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「動画として見る十二世紀東アジア絵画」要旨 
菅原布寿史 
 
 人は絵画を鑑賞する時に画面全体を茫漠と眺めるだけでなく、部分も注視する。それは画面内
を万遍なく見るのではなく複数の特定箇所を注視することが心理学実験によって実証されてい
る。しかも、そこには注視時間の違いや順序がある。そして、説話絵巻や物語絵巻のような物語
の視覚化という時系列のイメージ表現を旨とする絵画には、鑑賞者の視線を序列に従って誘導し
ようとしたものがある。そのような絵画の鑑賞からは、注視と眼球運動による時間分析によって、
動画のような運動感や時間感覚が生み出される。また、注視されたイメージの連関によってイメ
ージ個々の表象に無い観念が派生する作例も存在する。この論文では以上のような特徴を持つ東
アジア絵画を研究対象とする。 
 第一章では《信貴山縁起絵巻》第一巻〈飛倉の巻〉を対象に、時系列に沿ったイメージの配列
（時間分析）がどのような構造で成立しているのかを探る。第一章Ⅰではまず、連続式絵巻で
ある〈飛倉の巻〉の図様を場面ごとに分割する。続いて各場面内の特定部分を鑑賞者に注視させ
る要因と、次の部分に視線を移動（眼球運動）させる要因を分析し、場面内をどのような順序で
走査するよう構成されているかを考察する。こうした要因は画中人物の顔やその向きといった具
象的なものと、色や形といった抽象的な造形的特性によるものがあり、両者が複合することによ
って効果を発揮する。〈飛倉の巻〉はこのようにしてできるイメージの配列を物語の叙述として
活用しているだけではない。その複数のイメージの連関からは運動感や衝突感によって感情が強
調され、さらには単独イメージに表象されない物語的な観念が派生するよう仕組まれているので
ある。筆者はこうした表現を映画の古典的編集手法に求め、この絵巻の物語表現の分析手法とし
て転用を試みた。 
 第一章ⅡではⅠで考案した分析手法によって〈飛倉の巻〉各場面を実際に読み解いてゆく。
結果として〈飛倉の巻〉には鑑賞者の視点を自在に誘導し、その主観に訴えて心を揺さぶる表現
が随所に見られた。客観的なプロットの叙述という素朴な物語の視覚化から脱却した、洗練され
た劇映画の手法が見いだせた。 
 第二章は徳川・五島本《源氏物語絵巻》を分析対象とする。第二章Ⅰではその内、屋外描写
の〈関屋〉の段を除く 18 図を分析。二分割した画面の両側に主要モチーフを配置することで場
面内容を視覚的に明示した「対置的スタティクス」と、動勢の流れが画面を満たし、その構造が
ドラマティックな演出効果を生み出す「有機的ダイナミクス」の 2 種に大別した。第一章の時
間分析の手法はここでも使用されるが、注視と眼球運動を促す図様が運動表現に結びつくことは
あまりない。その代わり、視線の走査経路が動勢として一定方向の流れをつくり出し、その複合
的な動勢の構造によって生じる二次元空間上の力学が場面の複雑な心理表現を可能としている
のである。続いて、そうした表現が洗練されたかたちを取る「有機的ダイナミクス」の構図を持
つ柏木グループ 8 作品の復元模写を基に、色面形体と明度による視覚的刺激の強度を基準にし
たダイアグラムを作成、そのダイナミクスのメカニズムを分析した。ここで動勢に結びつく主な
造形要素は「線の傾き」・「楔形」である。これらを二次元空間上の力学構造として鑑賞者が解釈
した際に、主観的な心理作用を呼び起こすことが見いだされた。 
 第二章Ⅱでは、柏木グループの色彩とテクスチュアによる視覚的刺激の強度を基準にしたダ
イアグラムを作成し、それらが物語表現にどのような効果を与えているのかを分析した。結果と
して、強調色の配置と主要なテクスチュアが生み出す方向性がⅠで見いだされたダイナミクス
の構造を補完し、ドラマの感情面をより豊かなものとしていることがわかった。 
 第三章Ⅰでは、動く牛の映像を目の当たりにするような李迪《雪中帰牧図》騎牛幅の動的効
果の仕組みを、対幅となる牽牛幅と共に解明することを試みた。それは、第一・二章で見たよう
な時間分析ではなく、主要モチーフを中心に画面を見つめることで得られる視覚体験によるもの
である。まず、明らかに構図理念の異なる両幅を比較対象として俎上に載せるため、本来の形式
とされる册頁画としての牽牛幅の構図を《廓庵十牛図》を参照しつつ想定し、仮定的に〈牽牛図〉
として復元した。続いて、共通性が認められる北宋の小景画・花鳥画の構図を分析し、騎牛幅と
〈牽牛図〉の構図の成り立ちとダイナミクスの構造を探った。その奥行の浅い空間には徳川・五
島本《源氏物語絵巻》に見いだした「線の傾き」・「楔形」による動勢がより単純な構造として二
次元空間上に機能していた。また、背景モチーフの位置関係から細部描写のニュアンスに至るま
で主要モチーフの動体表現に特化した絵画であることが明らかとなった。さらに、騎牛幅と〈牽
牛図〉の図様の連関を踏まえ、その動的構図から立ち現れる観念を考察した。 
 第三章Ⅱは、《雪中帰牧図》の牛の動体表現に影響を与える背景の土坡の線について様々な牧
牛図を参照し、その影響関係と変遷を探った。ここでは、宋代から明・清代にかけての牧牛図を
「動的な牧牛図」と「静的均衡の牧牛図」に分類。《雪中帰牧図》が属する「動的な牧牛図」で
は土坡の線を牛の動体表現に利用するのが常道であり、牛のポーズや牛と土坡の線の位置関係の
ヴァリエーションは「静的均衡の牧牛図」に比べ極めて限られていることが明らかとなった。ま
た、「動的な牧牛図」は北宋代にはその作例が認められるが、以降の作例を参照すると、再現性
の強い写実的表現から土坡の線の動的効果を抽出した表現へと移行してゆく傾向が見られた。そ
の過程において両特性の均衡が取れた地点に《雪中帰牧図》が位置し、以降の「動的な牧牛図」
に影響を与えたであろうことが推定できる。 
 第四章では、前提として張擇端《清明上河図》を《雪中帰牧図》と同じ実写の動画映像のよう
な作品と位置づける。しかし、奥行の浅い空間を旨とする後者に対し、前者は現実の三次元の都
市空間を移動するような臨場感が真骨頂である。また、《雪中帰牧図》が動体を描いたものであ
るのに対し、《清明上河図》は視点そのものが動体となる。第四章Ⅰは、その表現効果の解明を
目的とする。分析手法は俯瞰角度と視点からの距離という基本的な空間設定、画面各所に見られ
る個別の遠近法、建造物の構図法によるもので、それらから導き出される動勢を分析した。 
 第四章Ⅱでは《清明上河図》と《信貴山縁起絵巻》の動勢の構造からその共通点と相違点を
分析、他の日本絵巻も参照しつつ両者の特徴とその関係を探った。人の知覚・認知様式の純粋な
反映であるドキュメンタリー的な前者とその応用ともいえるファンタジー的な後者に直接的影
響関係は無いが、異なる図様の背後にある構造には他に類を見ない共通性が見いだせた。 
 第五章Ⅰでは、素朴な利生記の視覚化に過ぎない光明寺本《当麻曼荼羅縁起絵巻》になぜ豊
かな物語性と感動を覚えるのかを、中将姫伝説として物語内容が完備した後年の当麻曼荼羅縁起
絵を参照しつつ分析した。ここでも、第四章と同じく「視点による基本的な空間設定」・「個別の
遠近法」・「建造物の構図法」から動勢が導き出される。そこには、《信貴山縁起絵巻》のような
図様の連続性によるアクション展開や場面同士の連関から生まれる観念、徳川・五島本《源氏物
語絵巻》のような二次元空間上の動勢によってモチーフ同士の連関が生み出す心理表現、張擇端
《清明上河図》のような三次元空間上の動勢による時空の推移表現等、12 世紀東アジア絵画の
成果が理知的に複合され、豊かな物語的観念を生み出していることが読み取れた。 
 第五章Ⅱでは、光明寺本《当麻曼荼羅縁起絵巻》の画風を大まかに「物語絵巻」・「説話絵巻」・
「宋風仏画」の 3様式に分類。13 世紀の絵師がこれら 12 世紀東アジア絵画の様式を併置させ
ることで、そのイメージの連関をどのような表現効果として利用したのかを考察した。それぞれ
の様式は対比的イメージとして〔貴̶賤（物語絵巻̶説話絵巻）〕・〔聖̶俗（宋風仏画̶物語絵
巻）〕の観念を生み出し、物語的な認識に変換される。中でも〔聖̶俗〕は下巻第三段の阿弥陀
聖衆と主人公の対比としてクライマックスの劇的効果に利用され、それが女人往生のメッセージ
にも結びついていることが推定された。また、中国及びその周辺地域の宗教絵画を参照し、下巻
第三段の来迎表現の解明を試みた。結果として、既に日本の仏画様式が定着していた阿弥陀来迎
図に南宋の仏画様式という異世界イメージを持ち込むことによるインパクトと、南宋の仏教・道
教の変相図や水陸画が持つ説話画的構図による実景的な臨場感という表現効果が見いだされた。 
 動画に固有なものとされる運動表現と時間表現が、12 世紀の中国では絵画表現として果敢に
追求された。それは人の知覚・認知、つまり感覚・主観を基準としたものであるという点で画期
的であり、その最も洗練されたかたちとして張澤端《清明上河図》・李迪《雪中帰牧図》が現存
する。こうした動画的な中国絵画の手法は、どのような経緯を辿ったかは不明であるものの、日
本において物語表現に応用されたと考えられる。その代表例として徳川・五島本《源氏物語絵
巻》・《信貴山縁起絵巻》・光明寺本《当麻曼荼羅縁起絵巻》が残る。そこには運動・時間表現だ
けでなく、描かれた図様の特定箇所のイメージ同士が連関することで感情の強調や物語的観念を
創出する劇映画のショット分析（時間分析）の手法さえ見ることができる。この論文は、これら
東アジア絵画の持つ動画としての特性を分析可能とする手法を提示している。 
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序論 
	 
はじめに 
 
 本論で取り上げる「動画として見る絵画」は、バロック絵画のような誇張されたダイナミズ
ムを持つ絵や、錯視によって動くように見える絵ではなく、人の自然な知覚・認知様式に沿っ
た、もしくはその延長線上にある写実的要素を持つ絵画である。そのような絵画は動画のよう
に時間が含まれている。通常の人間生活の視覚環境において、視点と視覚対象のいずれもが全
く動かないということは稀である。仮に双方共に動かないとしても、そこには時間の推移があ
る。それに対し、絵画が「空間芸術」であるという認識は透視図法の発明によって空間と時間
が分離されたことに由来しているのだろう。近代以降の美術教育において、正しく描画するた
めに視点とモチーフ双方の固定が要求されるのも、透視図法の原理に準じた発想といえよう。
それがいかに不自然な行為であるかはともかく、おそらくそうしたことも「絵画」＝「静止画」
という認識を当然のこととする考えと結びついたと思われる。ルネサンスの絵画空間の世俗化
指向が生んだ透視図法は、それとは裏腹に日常の視覚環境と乖離する要素を有していたのであ
る。こうした絵画の定義が限られた時代・地域のものに過ぎないことは自明であり、それを古
今東西全ての絵画に当てはめて論ずることの無意味さも然りである。 
 透視図法や写真技術が発明されなければ静止画という概念は生まれなかったであろうし、そ
もそも動画と静止画の区別自体が存在しなかったはずである。従って、透視図法も写真も無い
地域・時代の絵画は人の自然な知覚・認知様式を基盤に、視覚対象もしくは視点の動きや時間
経過を絵画として表現することが当然であったとしても不思議はない。しかし、実際は必ずし
もそうとはいえず、絵画が視覚環境の反映であったことはむしろ稀であったといえよう。先史
時代から絵画の多くはある種の観念を形象化したものであり、文字と同等の起源を持つことも
多い。写実的な絵画も、図像学的な内容や物語を視覚化する役割を担う媒体という点では言語
的であり、知覚・認知されたものが直接反映される表現媒体ではなかったのである。知覚・認
知様式に沿った絵画表現は、感覚が重視されることで成立するわけであるから、図像や寓意に
絵画表現が規定される地域・時代では実現し難いのである。 
 人の自然な知覚・認知様式に沿った、もしくはその延長線上にある絵画表現、つまり「動画
として見る絵画」は 12 世紀の日本・中国において盛んに試みられたようで、私たちはその一端
を今日も目にすることができる。では、それらの絵画作品を特徴づけるものは何であるのか。
それは、主観的な視点と時間感覚を持つことである。そして、そこに描かれた一つのイメージ
は単独ではなく他のイメージとの関係性によって意味やアクションが認識され、表象とは異な
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る観念を生み出す。しかし、こうしたことが表現手法として定式化しているのは絵画ではなく
映画であり、今日の劇映画ではそれが常套手段となっているのである。 
 
１．動画として見る絵画 
 
瞬間と単一固定視点の呪縛 
 千野香織氏は「絵巻の時間表現 ̶ 瞬間と連続」において《伴大納言絵巻》・《信貴山縁起絵
巻》・《華厳宗祖師絵巻》の図様に時間の連続性を見いだし、絵画や彫刻は一瞬しか表すことが
できないという認識はルネサンス以降の西洋絵画におけるものに過ぎないとする1。また、千野
氏は「日本の絵を読む ̶ 単一固定視点をめぐって」において視点の問題にも言及し、源氏絵
は詞書に示された特定の時間を描いているのではなく、そのプロット上の別々の時間に属する
諸要素を抽出して一つの画面に構成していることを示した。さらに洛中洛外図も例に取り、日
本絵画には時間や空間が異なる複数の視点が同一画面に存在することが基本であるとしている。
そして、絵画は「空間芸術」であり一瞬しか表現できないというレッシング以降の認識や、透
視図法発明以降の単一の固定された視点による空間認識が相対化されて久しい現代でも、そう
した認識を普遍的なものする考えが根強く残っていることを指摘する2。複数視点による連続性
の記録は「動画」、単一視点による一瞬の記録は「静止画」に結びつくわけであるから、こうし
た問題提起は筆者が示したことと本質的に同じであり、状況はこれらのテクストが書かれた頃
と変わりないといえよう。つまり、日本の古典絵画の時空分析においても西洋の伝統的な絵画
観の影響が残っているのである。絵巻をはじめとした説話・物語を描いた絵画を時間分析する
手法として定着している用語が未だ「異時動図」しか無いことがそれを如実に物語っている。
その「異時動図」自体も定義が曖昧で分類もされておらず、それ以外の時間分析手法となると
認知されていないに等しいのである。 
 
十二世紀のアニメーション 
 それに対し、日本絵画の時空間をより豊富な語彙によって分析しているのが高畑勲氏の『十
二世紀のアニメーション』である。現在の映画やアニメーションの手法が 12 世紀後半の絵巻に
既に存在することを実例によって示した高畑氏のこの著作は、アニメーションという異ジャン
ルからの絵巻研究というに留まらず、絵巻研究のアプローチ自体の転換を示唆しているように
も思える。このテクストの分析対象となるのは《信貴山縁起絵巻》・《伴大納言絵巻》・《彦火々
出見尊絵巻》・《鳥獣人物戯画》の４作である。そこでは従来の絵画の分析手法は二の次で、カ
                                            
1『千野香織著作集』ブリュッケ 2010 年（初出『日本の美学』2 ぺりかん社 1984 年） 
2 前掲『千野香織著作集』（初出『物語研究』2 新時代社 1988 年） 
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メラワーク・編集・演出といった主に劇映画（もしくはそれと同等のアニメーション）の手法
による分析が一貫しておこなわれる。江戸時代の模本しか残っていないため美術史では重視さ
れない《彦火々出見尊絵巻》が、他の国宝絵巻と同等に扱われているのもそのためである。ま
た、高畑氏は実際の鑑賞法に鑑み、絵巻の繰り出しによる画面移動と時間推移を計算に入れた
構成も重視しているため、図様の描かれない場面転換箇所の長短も時空表現や演出効果として
意味あるものと捉えている。それだけでなく、「霞」として解釈されるこうした図様の無い箇所
を映画手法に照らし合わせて分類してもいる。結果として、分析が容易な図様のある箇所だけ
でなく絵巻全体を万遍なく分析し得ているのである。これらの絵巻に対し、文学・社会・風俗
史的側面によるものを加えずに絵画技法のみによる分析をおこなった場合、果たしてこのテク
ストに匹敵する内容・量となり得るかどうか。そのように考えれば、少なくともこれらの絵巻
においては高畑氏の分析手法がむしろ本道であるといえるのではないだろうか。 
 本論においても映画の手法を作品分析の重要な手がかりとする。しかし、同じ 12 世紀でも高
畑氏の分析対象とは異なる作品が多く、絵巻以外のものも含まれる。唯一共通する《信貴山縁
起絵巻》も高畑氏の分析がカメラワークを主とするのに対し、本論では編集手法による分析に
比重がおかれる。それは、映画の編集が単なる物語の叙述に終わらない表現手法であり、そう
した表現を《信貴山縁起絵巻》にも見いだすことが可能だからである。 
 
ドリー効果 
 筆者が《信貴山縁起絵巻》や徳川・五島本《源氏物語絵巻》に感じた魅力を理解する上で、
大きな示唆を受けたのが蓮實重彦氏の「単純であることの穏やかな魅力」と題されたテクスト
の「ドリー効果」と称される映画の表現手法である3。「ドリー効果」はアメリカ映画の父と称さ
れるＤ・Ｗ・グリフィスの監督第一作『ドリーの冒険』（ “The Adventure of Dollie” 1908 年）
に見られる映像表現を指しており、氏はそこに映画の古典形式の萌芽を見ている。つまり、物
語を映像によって表現するための洗練された手法の根幹をこの映画が既に備えているとするの
である。この考えは、物語や説話の本文、詞書といったテクストを本位とした絵巻解釈では《信
貴山縁起絵巻》や徳川・五島本《源氏物語絵巻》の独創的な表現を充分にすくい取れないとい
う不満を抱えていた筆者にとって示唆的であった。本論では、この「ドリー効果」の一側面を
絵画表現として筆者なりに解釈し直し、第一章の《信貴山縁起絵巻》における同一画面の反復
の例を皮切りに、「視覚性を超えた物語的観念」あるいは「視覚性を超えた観念」と称し重要概
念として使用している。これら絵画の表象として直接描かれない観念は、寓意のように特定の
                                            
3 蓮實重彦「単純であることの穏やかな魅力」『リュミエール』６ 摩書房 1986 年 
 尚、この語は蓮實氏の造語であり、「トラッキング・ショット」（レールに乗せたカメラによる移動撮影）
を意味する「ドリー」とは無関係である。 
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イメージが象徴する客観的な意味内容ではなく、イメージの組み合わせによって多様に引き起
こされる私的で否固定的な主観的観念である。 
 また、ここでいう「物語」とは、「説話」の対概念としての「物語」を指すのではない。例え
ば、説話絵巻に分類される《信貴山縁起絵巻》が物語的表現を持たないということではないの
である。また、このことは第五章で論ずるが、様々な説話が複合してできた「物語」である当
麻曼荼羅縁起を絵画化した享禄本《当麻曼荼羅縁起絵巻》は、絵画表現としては単なるテクス
トの叙述に過ぎず、視覚性を超えた物語的な観念は存在しない。それに対し、素朴な「説話」
である初期の当麻曼荼羅縁起を絵画化した光明寺本《当麻曼荼羅縁起絵巻》に、むしろそれを
見ることができるのである。そもそも『ドリーの冒険』自体が５分程度のサイレントの短編で、
そのプロットは単純な説話レベルのものである。それが、物語的な領域での満足感を鑑賞者に
もたらすというのである。つまり、ここで問われているのはテクスト内容の複雑さではなく視
覚表現の質なのである。 
 それでは、蓮實氏が「単純であることの穏やかな魅力」で定義づけるドリー効果を筆者がど
のように解釈し本論に適用しているかを簡単にふれておこう。このテクストはドリー効果の
様々な側面を各章ごとに紹介しているので、乱雑ではあるが以下その要点を抜き出してみた（Ⅰ
～Ⅳは各章のタイトル）。 
 
Ⅰ ドリー効果 
・	 同一のアングルが捉える同一の風景が反復されるその喜びは、純粋な視覚性を超えて、物
語的な領域での満足感を見る者にもたらす。 
・	 画面の組合せに拠る親密感の生成。 
・	 視覚的な認識と物語的な認識の分離（古典的映画 ＝ グリフィス作品）と同調（素朴派 ex. 
エドウィン・Ｓ・ポーター作品）。 
Ⅱ 画面の発見 
・	 複雑な要素を対照的な二要素の葛藤として単純化し、視覚的な諸表象にも一貫した対立性
が強調される。 
・	 二要素のどちらにも属さない対象を際立たせ、単なる二元論に還元されることのない豊か
さを物語に導入。 
Ⅲ あの美しい大きな帽子 
・	 視覚的に表象された被写体の認識ではなく、その表象の素材としての光と影それ自体の魅
力に向けての知的武装解除へと感性を導き、認識を生の充実感へと変貌させる。 
・	 最愛の女性に華やかな帽子や衣装をまとわせ、作品にもっともふさわしい光線をその周囲
に散乱させる（主演の特権化）。 
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Ⅳ 差異の火花 
・	 一つ目の画面に存在していた要素を二つ目の画面から排除することで時間経過を表象、抽
象的概念をその差異によって物語化する（純粋形態のモンタージュ＝編集）。 
Ⅴ 帰還神話の生成 
・	 離別と再会という抒情的なメロドラマと冒険からの帰還という叙事詩的なメロドラマと
を、共に時間と空間の映画的組織化へと誘う。 
 
 まずⅠであるが、『ドリーの冒険』はクロースアップの無いロング・ショットのみのカットを
繋いだ素朴な編集の初期作品であるため、場面の景のみが問題とされ、同一風景の反復がもた
らす効果が述べられる。それに伴って本論第一章では《信貴山縁起絵巻》〈飛倉の巻〉の景とし
て同一イメージが反復される例からから始める。続いて、Ｄ・W・グリフィスのその後の作品に
見ることのできる、一つの場面内の細分化（クロースアップ）されたショットを繋ぐ古典的編
集（classical cutting）4とされる手法を如何に絵巻に適用させるかが主なテーマとなる。そして、
その問題は徳川・五島本《源氏物語絵巻》を扱う第二章においても継続される。尚、細分化さ
れたイメージの連関による表現効果は必ずしも「物語的」といえるほど大きな枠を持つ観念を
生成するわけではないので、代わりに「ドラマ」や「劇的」などの語を使用する場合もある。 
 Ⅱ・Ⅲ・Ⅴに関しては本旨を絞り込むため本論では詳しく取り上げていないが、無関係なこ
とではないのでここで簡単に触れておこう。Ⅱの物語の要素を整理し二項対立の図式に還元す
る手法は、今日の映画やテレビにおけるドラマづくりに不可欠となっているといえよう。例え
ば第一章の《信貴山縁起》では世俗社会の描写と対置することで主人公の僧の脱俗性を鮮明化
しているし、第二章では筆者が「対置的スタティクス」の構図と分類した徳川・五島本《源氏
物語絵巻》のいくつかの作例において、二分割された画面に対立または相互補完するモチーフ
を配しドラマ内容を鮮明化するのである。興味深いのは二要素のどちらにも属さない要素が劇
的興味とは別の視覚的悦楽を鑑賞者にもたらすこともドリー効果の一つとして挙げられている
ことであろう。《信貴山縁起》では、それは山水景観に関連した描写に見ることができよう。ま
た、筆者が「有機的ダイナミクス」の構図と分類した徳川・五島本《源氏物語絵巻》柏木グル
ープの〈柏木一〉の女房たちの装束と美麗几帳の連なり、〈柏木二〉の畳の青い色面、〈柏木三〉
の打出衣や祝の膳の極彩色、〈鈴虫二〉の人物配置と高麗縁の生み出すリズム感などは、物語の
叙述とは無関係でありながら鑑賞者を魅了して止まないであろう。こうした要素は、その絵画
がテクストに依拠しない自律した視覚表現であることの一つの指標となるのではないか。 
 Ⅲは主要登場人物の特権化であるが、これは両絵巻にはさほど当てはまらないといえる。《信
                                            
4 この語の定義は研究者によって必ずしも一致しないが、ここでは “Understanding Movies” （Louis 
Gianetti, 12th edition, Pearson Education, 2011, pp.137-138.）に依った。 
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貴山縁起》でそうした特権は主要登場人物よりむしろ〈飛倉の巻〉の鉢、〈延喜加持の巻〉の剣
の護法童子、〈尼公の巻〉の大仏といった霊験の表象に与えられる。徳川・五島本《源氏物語絵
巻》も同様である。『源氏物語』本文では登場人物の容姿を讃えた描写が数多くあるにもかかわ
らず、絵には特権化というほどの強調が見られないのである。それは、容貌の表現を誇張・逸
脱できないつくり絵の制約や、身分が高いほど装束が略式になることから視覚的に地味になっ
てしまうことなどが理由といえそうだが、徳川・五島本の場面選択の特殊性とも関係があるか
もしれない。特に柏木グループでは複雑なシチュエーションの場面が多く、単純な主人公礼賛
からかけ離れていることが大きい。 
 Ⅴは、物語の型である「帰還」・「再会」といった観念が《信貴山縁起》〈飛倉の巻〉・〈尼公の
巻〉にそれぞれそっくり当てはまる主題であることはいうまでもないだろう。以上のようにⅡ・
Ⅲ・Ⅴを見てゆくと《信貴山縁起》と徳川・五島本《源氏物語絵巻》が古典映画の成立要件の
いくつかを備えていることがわかる。 
 ⅣはⅠと同じく同一イメージの反復に関するものであるが、Ⅰが同じイメージが再び現れる
ことで起こる効果であるのに対し、Ⅳは相似するイメージであるが故の際立つ部分的差異によ
る効果である。いわば、定点観測における変化を抽出したようなもので、これによって鑑賞者
は時の流れによる状況や登場人物の立場の変化を瞬時に読み取ることができる。物語の視覚化
においては叙述的手法より遥かに効率が良く、細分化されたイメージに使用する場合はさらな
る応用が可能となる。具体的には本論で随時触れてゆくが、このことは「イメージの連続性」
として、次節の問題に踏み込むことにもなる。 
 
２．注視と視線誘導の要因 
 
注視の要因 
 イメージ同士の関係性によって生成する表象に無い観念を、絵画でどのように生み出すこと
ができるのか。そのイメージが1枚の絵に相当する一まとまりの構図の大きな単位のものなら、
絵巻や冊頁を繰ることで前後する図様同士の関係性によって成り立つ。しかし小さな単位、つ
まり映画の一場面において最初にロング・ショットでその場の状況を提示し、次いでその場面
の登場人物のクロースアップを繋いでゆくような同一空間内の細部を分析する手法は絵画にお
いて可能なのだろうか。この問題に第一章Ⅰ第 3・4 節で取り組む。映画の古典的編集に相当す
るような視覚体験が絵画鑑賞で実現するのかという問題である。そのためには、1枚の絵の画面
上で鑑賞者の注意を特定の部分に向けさせ、それに次いで注視してもらいたい他の部分に目を
向けさせなければならない。そのメカニズムの原理となるのが心理学において絵画鑑賞の知覚
様式としても知られるサッカード眼球運動である。この知覚様式は注視（視線の停止状態）と
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眼球運動（視線の移動）を繰り返すが、眼球運動時は知覚されないので、注視した箇所のイメ
ージを 1カットと捉えればそれらを繋いで編集した映像を見るのに近い視覚体験となる。 
 では、その注視部分はどのような理由で特定されるのか。それは、人物が描かれた画面なら
やはり人物であり、特にその顔に鑑賞者は注視する。それが大原則といえよう。このことは第
一章Ⅰ第4節で紹介するAlfred L. Yarbus をはじめとした心理学の実験結果で実証されている5。
人は自身に近い種の生物に親近感を感じ、注意を向けてその状態つまり表情や仕草を伺い、時
には感情移入したりもする（第一章、表２．具象イメージ／親近感のあるもの・顔）。また、好
ましいと思うものや、逆に忌避するものにも注意を払うだろう（第一章、表２．具象イメージ
／その他特徴的なもの）。そうした具象的要因以外ではどうだろうか。そこには、際立った視覚
的刺激を与える色や形をはじめとした造形的要素全般が含まれる。周囲と対比的な造形的要素
を持つモチーフが注視対象となりやすいのである。本論ではそうした注視の要因となる抽象的
な要素を「コントラスト」と総称する（第一章、表２．コントラスト／明暗・色彩・形体・大
きさ・テクスチュア）。さらに、動きを感じるものに注意がゆくのも自然な反応であろう。美術
をゲシュタルト心理学の立場から分析した古典的著作 “Art and Visual Perception” の著者 
Rudolf Arnheim は、「傾き」や「歪み」のある形体を緊張感を生み出す要因として挙げている6。
人や動物のみならず無生物であっても傾きや歪みがある描写は動きだしそうであったり動きを
感じさせたりして注意を引きやすい。従って、本論ではこうした要素も抽象的な視覚的刺激と
して「コントラスト」に分類している（第一章、表２．コントラスト／運動感・テンション）。
また、本論では人体の「歪み」や「誇張」は「デフォルマシオン」として区別している（第一
章、表２．具象イメージ／デフォルマシオン）。そして、こうして生まれる「動き」は方向性を
持っていることから視線誘導の要因にも繋がるのである。 
 
方向性と視線誘導の要因 
 第一章Ⅰ第４節では絵画鑑賞における知覚様式としてサッカード眼球運動を紹介するが、絵
画鑑賞時のサッカードには特定の順序というものが存在しないとされる。それに対し、映画編
集の場合はイメージを一定の順序に従って見せることによって作者の意図した効果が生み出さ
れる。絵巻は絵画であっても右端から繰り出して左へと視線を移すという一定の方向が形式上
定められているので、それらの中間的な形式を持つメディアといえよう。高畑氏は『十二世紀
のアニメーション』において、《伴大納言絵巻》をこの原理に沿って映画編集手法で分析してい
る。しかし、同じ連続式絵巻の《信貴山縁起絵巻》は絵巻を繰り出すことでモチーフや景が展
                                            
5 Alfred L. Yarbus, Eye Movements and Vision, Plenum Press, 1967, pp.172-74.（fig.107、108 と fig.109
の 1） 
6 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception, University of California Press, 1974, pp.424-432. 
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開するだけでなく、ある程度構図の枠が存在する。また、段落式絵巻である《源氏物語絵巻》
となると通常の絵画と同じで、絵は完全に一つの枠内に収まっているのである。従って、その
枠内では構図としてのまとまりがあるため繰り出す作業は停止し、鑑賞者が右から左への走査
順に従う必然性は弱くなる。 
 このような場合、意図した順序で鑑賞者にモチーフを見てもらうためには、続いて見せたい
モチーフのある方向に注意を促す要素が必要となる。その最も明白な例が画中人物の顔が示す
向きや視線であることは誰もが認めるところであろう。Arnheim は舞台上の役者の視線がその
先へと観客の注意を導くことを引合いに、絵画も同様であることを指摘している7。また、画中
人物が手や足を突き出して何かを指していればその方向にも視線がゆくわけであるから、人物
のポーズも同様に視線誘導の要因となり得る。図１-ａ.１（エル・グレコ《悔悛するマダラのマ
リア》、ブダペスト国立西洋美術館）の画中人物の視線と手は、それぞれ〔視線 → 空の雲間〕・
〔右手 → 胸〕・〔左手 → 髑髏〕を指し、それぞれ「神の恩寵」・「悔悛」・「死の瞑想」の意味
を読み取ることができる。さらに、Arnheim は抽象的なレベルにおいて描かれたモチーフの「形
体の軸」が方向性を生み出すことも指摘している。つまり、その形体のより長い方向に中心軸
が形成され、方向性が生まれるというのである。そして、それが矢印や楔形を思わせる鋭角的
形体なら、もっと明確な指向性を示すという8。１-ａ.１の①・②は「形体の軸」、人物全体のシ
ルエット及び④・⑤・⑥は「楔形」、③はその中間的形体によって一定方向を示す。 
 筆者は楔形に相当する鋭角三角形の頂点が画面の端に位置し、その底辺が画面中央を向く場
合は逆方向に広がるような方向性が生まれると考える。崖の明るい色面（緑破線）によってで
きる⑦がそれに該当する。また、透視図法の直交線もそれぞれが消失点に向かって輻輳し楔形
を形成することも Arnheim は指摘している9。それは奥（消失点）に向かう方向性を生み出すが、
図１-ｂ.１（エル・グレコ《神殿から商人を追い払うキリスト》、ワシントン、ナショナル・ギ
ャラリー）のように消失点が画面端にある場合は、やはり逆方向に広がるような方向性が生ま
れる。 
 形体の軸や楔形以外にも方向性を生み出す造形的要素がある。１-ａ.１画面左端の岩の稜線は
マグダラのマリアの右腕の衣の線と同一直線上に繋がり、彼女の右手へと視線を促す（⑧）。こ
のような輪郭などの線的な構造による視線誘導は線描が主体の東アジア絵画ではむしろ一般的
である。 
                                            
7 前掲 ”Art and Visual Perception” p.28 
8 前掲 ”Art and Visual Perception” pp.26-28 
 このテクストでは図４-ａのような台形を楔形（wedge）、鋭角三角形のような V字形を矢印（arrow）と
呼んで区別しているようだが、本論ではいずれも「楔形」としている。台形の向かい合った輻輳する辺は
その延長線が交わることで V字形を想定させるから、その指向性と動的効果は共通する。 
9 前掲 ”Art and Visual Perception” p.426 
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イメージの連続性と視線誘導の要因 
 こうしたモチーフ個々の生み出す方向性の他に、モチーフ同士の類似性による結びつきが視
線を誘導することがある。Arnheim はモチーフ間の「大きさ」・「形体」・「色彩」の類似関係や
「位置」の近接が「グループ化」を促すとする10。そして、エル・グレコ《神殿から商人を追い
払うキリスト》を引合いにグループ化（ここでは色彩によるもの）が鑑賞者の視線をあるモチ
ーフから他のモチーフへ誘導、さらにその方向性によってモチーフの動きさえ表現していると
指摘する。グレコによる《神殿から商人を追い払うキリスト》はヴェネツィア時代（1567 年頃 
- 70 年）の作品（図１-ｂ.１）１点、それと同構図のローマ時代（1570-76 年）の作品１点、そ
してトレド時代（1577-1614 年）の作品４点の計６点が残る。このテクストに記載されている
イラストの構図から判断すると、トレド時代の作品の内ロンドン、ナショナル・ギャラリー（図
１-ｂ.２）とマドリード、パレス・フィサ・コレクション所蔵の 2点が該当する。2点共に中央
のキリストと画面左下隅の人物の 2 人だけが赤系の衣をまとっているので両者をグループ化で
き、それによってキリストから左下の男への運動感が生まれ鞭を振り下ろすキリストの動きを
予告していると Arnheim はいうのである11。こうした視線誘導は動かない絵に動きを与えてい
るというわけである。本論ではグループ化の内、形体によるものを映画の編集理論「図式的関
係（graphic relations）」と組み合わせ、第一章では「イメージの連続性」（第一章、表３）に、
第二章では「人物イメージの連続性／異時同図的なもの」（第二章、表３）に分類した。また、
色彩によるものは第二章で「強調色とその役割／特定モチーフへの注視・経路に沿った配
置・経路に沿った隔離空間の越境」（第二章、表４）に分類したものを視線誘導の要因とした。 
 グループ化の発展形ともいえる運動感表現に特化した手法に、Arnheim が「ストロボスコー
プ的効果（Stroboscopic Effects）」と呼ぶ、動く（変化する）過程を思わせる複数のイメージを
同一画面に連続して一定方向に配列したものがある12。これは、原理的には異時同図と変わりな
いのだが、異時同図がアクションの展開をテクストに沿って叙述的に示すのに対し、ストロボ
スコープ的効果は原始的なアニメーションに近く、連続する図様によって動きや変化を感じさ
せる点が大きく異なる。それはプロットの叙述が目的ではないから、動線に沿って連続する図
様が同一モチーフの反復でなくても相似形であれば運動表現として成立する。物語中の転機と
なるような出来事の表現には異時動図の叙述性がふさわしいが、物事の動きや変化を目の当た
りにするような臨場感を伝えたいのならストロボスコープ的効果が有効であろう。この効果は
第二章では「人物イメージの連続性／異時同図的なもの」（第二章、表３）に分類している。詳
                                            
10 前掲 ”Art and Visual Perception” p.80 
11 前掲 ”Art and Visual Perception” pp.89-90  
12 前掲 ”Art and Visual Perception” p.434 
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細は第一章に譲るが、《信貴山縁起絵巻》や《伴大納言絵巻》の作者は双方の相違をよく理解し
て使い分けている。また、ストロボスコープ的効果の劇的な例として《華厳宗祖師絵巻》〈義湘
絵〉第三巻の善妙が義湘を追って荒海に身を投げ龍に変身する場面（図２）がある。身を投げ
る善妙の右の 3 人の人物はそれぞれ別人であるが、それらは走って崖から飛び降りる善妙の運
動を分析しているようにも見える。続く龍は大きさも形も異なるので、通常なら形体としての
連続性が途切れるのだが、４人を繋ぐ蛇行する動線（朱矢印）が龍の形体にそのまま受け継が
れるため、美女から龍へというインパクトの強い転換を滞ることなく見せることに成功してい
る。 
 このように見てゆくと、ストロボスコープ的効果はサッカード眼球運動を促す視線誘導の手
法がそのままモチーフの運動表現に繋がっていることがわかる。しかし、筆者はストロボスコ
ープ的効果の連続する図様が小さなもので、数多く続く場合の知覚様式は、移動する刺激を滑
らかに捕捉する追跡眼球運動ではないかと考える。〈義湘絵〉第三巻も 3人の人物から善妙迄は
サッカード眼球運動を促す描写であるが、その先は「波」・「雲」・「龍の腹」が反復形体として
連なって、追跡眼球運動に近い視覚体験によって視線を龍の頭部へと向かわせる。《信貴山縁起
絵巻》〈飛倉の巻〉第六場面の空を飛ぶ俵の群れや、山稜に並ぶ樹木の列もそのような知覚を促
していると考えられる。追跡眼球運動は、サッカード眼球運動とは違い視線の移動中に知覚が
途切れることはないので、前者は俵が飛行しているような、後者は視点が宙を移動しているよ
うな滑らかな動きが感じられる。詳細は第一章Ⅱ第５節で述べる。また、こうした視覚効果は
徳川・五島本《源氏物語絵巻》の吹抜屋台にも見ることができるが、詳細は第二章Ⅰで随時紹
介する（第二章、表３．反復形体）。さらに、小さな反復形体が面的な広がりを持つとテクスチ
ュアが形成され、動勢を生み出すこともある。そうしたテクスチュアによる動勢も、徳川・五
島本《源氏物語絵巻》のダイナミズムを生み出す要素の一つとして第二章Ⅱで詳しく述べる。 
 
３．動勢 
 
本論における動勢の定義 
 本論で取り上げる絵画の動的要因について、第一章では映画と絵画を関連づけるべく知覚心
理学を手がかりとしたので、混乱を避けるため「視線誘導の要因」と称して美術用語の「動勢
（movement）」を用いていない。続く第二章では、視線を導くモチーフの「方向」が連係して
「経路」となり「ダイナミクス（動力学）」が画面に充溢するという構造を明らかにするため、
これらの語を「動勢」と共に併用する。しかし、いずれの語も「動勢」と同義であることは明
らかである。前者は第一章の表３に、後者はそれを徳川・五島本《源氏物語絵巻》のモチーフ
や構図に特化したかたちで「ダイナミクス（方向と経路）の要因」として第二章の表３にまと
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めた。以降の章では総括的に「動勢」の語を用いることが多い。この節では、動勢分析のため
に筆者が参照したセザンヌ研究の古典的著作である ”Cézanne’s Composition” の著者 Erle 
Loran による、セザンヌ絵画の動勢分析理論を紹介しつつ本論における「動勢」について解説す
る。セザンヌは単一視点の透視図法が支配する西洋絵画の空間に複数視点を導入し、近代絵画
への道を切り開いたとされる。つまり、時間分析がその作品に内包されているのである。 
 Loran は「円柱・球・円錐といった幾何学立体を研究し、それらを如何に構図上・画面上に表
すかを理解したときに初めて描き方を習得したといえる」13というセザンヌの有名な言葉を履き
違え、モチーフ単体を幾何学立体として捉えることに意義を見いだす美術教育を批判する。そ
うではなく、奥行と平面性を兼ね備えた図様としてのモチーフ配置と背景の制御が最重要であ
り、それこそがセザンヌの真のねらいだというのである。こうした二次元と三次元の両義性を
持つ絵画空間の特徴も、第二章の徳川・五島本《源氏物語絵巻》、第三章の李迪《雪中帰牧図》
を顕著な例として、本論で取り上げる作例（第四章を除く）に共通するものである。二次元と
三次元の両義性を備える作品では、動勢が鑑賞者に心理的影響を有効に与えるからである。し
かし、西洋絵画との比較において歴然とした相違点もある。それは、東アジア絵画を構成する
最小単位が「線」であるのに対し、セザンヌも含めた西洋絵画の最小構成単位が「面（plane）」
であること、また、面によって構成される「量（volume）」という概念が東アジア絵画、特に本
論で取り上げる作例には希薄なことが挙げられる。一見して線主体の絵画であることがわかる
《信貴山縁起絵巻》だけでなく、色面が主張するつくり絵の徳川・五島本《源氏物語絵巻》も
「線」を基本とし、「量」が希薄である。第二章で述べるが、この絵巻の絵の動的要因となるモ
チーフの女房・几帳・御簾に多数存在する帯状形体は線的構造なのである。そうしたことを踏
まえつつ、以下、Loran により分類された動勢のダイアグラムの中から本論に関連するものに目
をとおしてゆこう。 
 
Loran のダイアグラム 
 図３-ａ及び３-ｇの矢印が示す動勢は、単に矩形が内包する方向性という段階である。矩形の
場合は通常四隅の方向にも運動感が生まれると考えるが14、Loran は辺と平行な方向のみに着目
している。無論、図１-ａ.１の書物の動勢⑨に見られるように、矩形が傾いたり歪んだりするこ
とで隅の角度が鋭角的になり楔形として指向性を示すことはある。しかし、線が優位な絵画に
おいては輪郭線に沿った方向に運動感が生まれることが多く、こうした動勢の解釈は東アジア
絵画に馴染みやすい。３-ａ・ｂは画面と平行な壁面Ｃ（垂直面）と画面と斜角で交わる床面Ｂ
（水平面）という空間設定である。Ｂの斜めの矢印はこの面が画面に対して斜めに傾いている
                                            
13 Erle Loran, Cézanne’s Composition, University of California Press, 1963, pp.9-10. 引用文筆者拙訳 
14 前掲 ”Art and Visual Perception” p.439 
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ことを示すわけであるが、これを奥行の軸とすれば俯瞰構図の空間設定と同じであり、物語絵
巻では水平構図と称される吹抜屋台の空間設定となる。この空間に存在する３-ａの静的平面Ａ
が回転移動したのが３-ｂの動的平面Ａで、画面と平行でなくなることでそれ自体が奥行を示す
ことになる。その一方、これを二次元空間上のものと見れば３-ａの長方形Ａが歪んだ状態と見
ることもでき、上辺と底辺に注目すれば、水平線が傾いたものとなる。このようなダイアグラ
ムから、奥行表現は歪みや勾配という動勢を生み出す要因と連動していることがわかる。また、
３-ｂの平面Ａ・Ｂ・Ｃの配置は徳川本《源氏物語絵巻》〈柏木二〉（第二章、図６-ｂ）の「几帳
（①）」・「畳」・「壁代」の関係に近い。しかし、３-ｂはそれぞれの面の軸が連係することはなく、
動勢はそれぞれの面に内包された状態に留まる。これらが互いに連係すると四方を向いた軸の
方向性の内いずれかが機能し、その方向にダイナミズムの流れが発生するが、前述したように
東アジア絵画の場合は線が主張する。従って、面の中心軸が動勢として機能するというより、
むしろ輪郭または面に描かれた図様の線的構造が動勢を生み出すのである。このことは第二章
で実例に沿って述べる。 
 「重複する面（overlapping planes）」と称される３-ｃは、奥行表現のみならず前出の形体に
よる「グループ化」や「ストロボスコープ的効果」とも関係し、本論で「イメージの連続性」
として扱うモチーフが連係して視線を誘導する手法でもあるが、個々は３-ａと同じく「静的な
面」である。俯瞰構図に描かれる人物は「量」の意識が希薄で、立像なら全身、坐像なら上半
身が画面に平行な静的な面に近い表現で描かれる場合が多く、こうしたダイアグラムとはなじ
み易い。この図のように動勢が奥へと向かうものは、徳川本《源氏物語絵巻》では〈柏木二〉・
〈横笛〉の女房たちが、《信貴山縁起絵巻》では〈飛倉の巻〉第一場面の群像が挙げられよう。
〈柏木二〉以外は視点から遠のいてもモチーフが縮小しないことも共通する。しかし、東アジ
ア絵画の多くは面の意識自体も強くないので、モチーフ個々の重なりによる動勢が奥行感とし
て充分に機能することは少ない。これらの作品も輪郭線や衣皺線といった線、髪や裾からのぞ
く袿・袴などの帯状（線的構造）の色面が動勢を生み出す。こうしモチーフの集合体の外郭は、
３-ｄのように「二次元的動勢（two-dimensional movement）」を生み出す。これは三次元的動
勢である「重複する面」と方向が一致し、表裏一体の関係にあると Loran は考える。両者の違
いは、その方向が画面と平行な二次元空間のものとして解釈されるか、奥行を伴った三次元空
間のものとして解釈されるかにある。第二章Ⅱ、図８-ａの〈柏木一〉の紫線の枠で囲まれた領
域は女房や屏障具が一体化して「二次元的動勢」を生み出す。これら３-ｃ・ｄを複合した３-
ｅの「二次元的動勢と三次元的動勢の複合（two- and three-dimensional movement combined）」
はヴェネツィア派に端を発する裸婦横臥像の伝統的構図をモデルとしたダイアグラムというが、
東アジア絵画にも該当例を見いだせよう。 
 ３-ｆの「漏斗効果と画面の穴（The funnel effect and the hole in the picture）」は画面に穴を
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穿ったようにモチーフが無限に消失点へ連なってゆくという透視図法の奥行の論理がもたらす
ものであるが、現実にはありえない。現実空間（三次元）と絵画空間（二次元）の調停が旨の
Loran（セザンヌ）の立場からすると、この極端なイリュージョンの三次元性は忌避すべきもの
となるし、無論、東アジア絵画には見ることができない。しかし、このように消失点に向かっ
てモチーフが無限に反復するとまではいかなくとも、視点から遠のくにつれてモチーフが徐々
に小さくなり奥行感及び動勢を生み出すものであれば見ることができる。 
 ３-ｇの「量を構成する面（planes of a volume）」は面が量（立体）を構成する原理を示した
ものであるが、そもそも面の意識が薄い東アジア絵画ではこうした量は見いだし難い。大きな
建造物なら見いだせそうであるが、第四章Ⅰ第３節でも述べるように東アジア絵画の木造建築
は壁面構造が主張せず線描に重きが置かれることが多く、量としての意識からは遠い。３-ｇの
量が画面にダイナミズムを生み出す３-ｈの「空間を動く量（volumes moving in space）」も東
アジア絵画には馴染まないと思えるが、３-ｃ・ｄ・ｅを見れば明らかなように画面を構成する
モチーフ一つ一つが量を構成していなくてもその連係で動勢は生まれる。従って、３-ｈのよう
にモチーフの連係が生み出す動勢（小さい矢印）から画面を往還する主要な動勢（大きな矢印）
が生み出され、ダイナミズムが画面に充溢する構図は東アジア絵画においても実現しているの
である。第二章で筆者が「有機的ダイナミクス」の構図と分類する徳川・五島本《源氏物語絵
巻》柏木グループの絵には、主にモチーフの線的な構造や楔形が連係することで大きな動勢を
構成し画面を往還する様を確認できる。しかし、セザンヌの絵画や中国の山水画が自己充足的
で往還する動勢が画面内に留まるのに対し、柏木グループの絵は主要動勢が画面を往還した後
に画面外に出る。つまり、次の段へと鑑賞者の意識を導くのである。第二章以外の本論で扱う
東アジア絵画では動勢は往還的なものですらなく、基本的には次の画面や景へ連係すべく右か
ら左へと画面を通り過ぎる場合が多い。 
 最後の３-ｉは「線によるリズムあるいは動勢（linear rhythm or movement）」と称される。「リ
ズム」とあるのは、セザンヌの描く輪郭線が細かく途切れていたり同じ箇所を何度かなぞって
いたりすることから生まれる律動感に起因するものだろう。セザンヌ絵画の面の意識は色面や
タッチによるもので、輪郭線が閉じることによるものではない。物体の境界という役割から解
放された自由な線描が動感を生み出すことは《信貴山縁起絵巻》の人物描写にも共通する。ま
た、《信貴山縁起絵巻》に限らず説話絵巻に見られる肥痩の強い線もリズミカルではある。しか
し、それらは写実的再現性が保持されていることからセザンヌの絵ほどリズムが際立たないの
で、本論では単に「線による動勢」とすることが多い。第一章では「線による動勢」は視線誘
導の要因として「際立った線」として扱っている。その内、第一章、表３．「際立った線／モチ
ーフ」は動勢を生み出す最小単位の要因である。もう一つの「際立った線／背景」は、絵巻・
画巻に多用される動的要因といえよう。それは絵を繰り出す際に勾配のついた直線や曲線が上
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下に動いたり、それらの線によって区切られた空間が拡張したり収縮したりするように見える
視覚効果である。連続式絵巻や一巻をとおして図様の連続する画巻ならより効果的であるが、
段落式絵巻や画面の幅の限られた画巻でも画面全体を広げ終わるまでにその動的効果を確認す
ることができる。この線が直線の場合はその動きは一定であるが、曲線の場合はより変化に富
んでいる。Arnheim は木の葉や壷の形を描いた線画（図４-ｄ・ｅ）を紙片で覆い隠し、その紙
片を垂直方向にずらしてゆくと下の図様が現れる際に線が動くように見えることを指摘してい
る。この現象を水平方向に展開したのが絵巻・画巻の視覚効果といえよう。また、Arnheim は
図４の線画の内、直線によるもの（４-ａ）から一定方向の曲線（４-ｂ・ｃ）、広がってからす
ぼまる曲線（４-ｄ）、より複雑な曲線（４-ｅ）と、ａからｅに進むにつれてより変化に富んだ
動きに移行してゆくという15。絵巻では建造物の直線の勾配が比較的静的なダイナミズム、霞の
単純な曲線がこれに次ぎ、土坡や汀の線が変化に富んだ曲線、そして、山の稜線が最も複雑か
つ動的であるといえよう。こうした表現効果の最も洗練された例は第四章の張澤譚《清明上河
図》にあると考えられる。この画巻では建造物すら曲線的で豊かなニュアンスを持った塊状形
体として描かれる。 
 尚、以上紹介した以外にも ”Cézanne’s Composition” はダイアグラムを掲載しているが、本
論で扱う作例はセザンヌのものより動勢の構造が単純で平面的であり、そのヴァリエーション
は限られている。従って、面や量によるさらに複雑な構造のダイアグラムは紹介しない。本論
で動勢の造形的要因として扱うものは線によるものか線的構造によるもの、それに楔形（形体
の軸）といった平面形体である。また、楔形は 2 本の線が鋭角で交わったＶ字形として輪郭線
同士によって成り立つことも多いので線的構造としても成立する。本論の作例における動勢の
ほとんどが線として解釈できる造形要素によって生み出されるのである。 
 
４．俯瞰構図の図学的解釈の問題 
 
視点について 
 東アジア絵画の世俗画に広く使用され、本論の作例においても基本的空間である俯瞰構図に
ついてふれる前に、ここではまず、「視点」について簡単にではあるが考察してみよう。透視図
であれ、俯瞰構図であれ、視点は絵画の分析において盛んに使用される語であるが、その定義
は曖昧である。例えば、それが描く対象物を眺める画家の視点なのか、描かれた図様を眺める
鑑賞者の視点なのかという問題が存在する。透視図法で描かれた絵画なら両者が一致するよう
に描くのが前提である。それに対し、俯瞰構図の場合は画面に投影したものを描くという原理
                                            
15 前掲 ”Art and Visual Perception” pp.427-428  
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ではないので両者が分離する。しかし、それが再現的なものであるなら、両者を意識的に区別
しないであろう。つまり、透視図法によらない絵画も写実的なものであれば、画家が見た対象
物と鑑賞者が見た図様は心理的には一致し、画家と鑑賞者は同化すると考えられる。 
 画家と鑑賞者の視点を一致したものとして、ここからは話を進めよう。視点には位置・距離・
アングル（視点角度）の要素が含まれている。鑑賞者は画面の中央から端に至るまで様々な位
置に視点を取ることが可能であるし、画面に近づいたり離れたりして画面との距離を変えて見
る自由も与えられている。また、視点を固定したままカメラがパンするように視線を移動させ
たり、画面上の注視箇所を固定したまま画面を移動させたりすると正面視は維持できなくなり、
画面に対するアングルが変化する。そうした物理的な位置関係だけでなく、図様の大きさや細
部描写の密度、描かれた角度などによって心理的な距離感やアングルの意識も生じる。心理的
な距離感なら極端な場合、画中人物に同化して画面内に入り込んでしまうこともあろう。アン
グルもまた、画面と視線の交差する物理的な角度より図様に触発されてその意識が生じる傾向
が強い。例えば、絵巻を個人で鑑賞する場合、机上に水平に置いた画面を垂直面として見立て
るので視点は画面に対し仰角の関係になるが、描かれた図様が俯瞰構図ならむしろ俯瞰視の意
識が働く。 
 以上のように透視図法以外の再現的要素の強い具象絵画の場合、現実の対象物に対する視点
か画面に描かれた図様に対する視点かという問題だけでなく、画面との物理的な位置関係によ
る視点か図様に対する心理的視点かという問題も明確に区別することは困難と考えられる。し
かし、どちらかといえばそれは図様に触発された心理的な側面がより強いものと考えられる。
そして、その物理的側面と心理的側面によって生じる認識の交錯・錯誤が絵画表現の大きな魅
力となり得るのであるが、詳細は本論において実例に沿って述べる。 
 
斜投影図法 
 俯瞰構図は東アジア絵画の基本となる空間表現の一つであり、これを斜投影図として解釈す
ることも常套的におこなわれている（第二章、図１．α-１・β-１）。無論、俯瞰構図は幾何学
に基づいたものではなく、建造物や調度品のような直方体の空間を作画すると結果的に斜投影
図に近い表現になったというに過ぎない。しかしこの表現は、一つの垂直面を正面から、他の
垂直面と水平面は俯瞰角度から眺めるという空間設定が斜投影図と共通する。従って、俯瞰構
図という名称にもかかわらずその視点は俯瞰視だけでなく水平視が混在する。また、俯瞰視の
アングルは単に上下角が斜めであるだけでなく左右角も投影面に対して斜めとなる（第二章、
図２-ａ）。絵師は水平視と俯瞰視という二つの視点が併存することには意識的であったと考えら
れ、空間上のモチーフはいずれかの視点または二つの視点を混在させたかたちで描かれる。人
物などは有機的で複雑な形体であるため建造物や調度品のように三つの面に還元することが難
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しいが、やはり二つの視点で描かれていると考えられる。例えば、立像ならほとんどが水平視
で描かれるが、足先まで水平視だと俯瞰視の水平面に接地することができないので、俯瞰角度
で足の甲が見えるように描かれることが多い。また、この原理は「俯瞰視＝遠い視点」・「水平
視＝近い視点」の感覚を生み、ロング・ショットからクロースアップまでの「ショットの距離」
に相当する心理的な距離感と視野の変化を生み出すと考えられる。 
 
軸測投影図法 
 こうした斜投影図的とされるものの他に、垂直軸以外の 2 軸が斜めに傾いている俯瞰構図の
空間表現が徳川・五島本《源氏物語絵巻》以降の物語絵巻の吹抜屋台に見ることができる（第
二章、図１．γ-１）。水平軸を持つ吹抜屋台が斜投影図的で水平構図と称されるのに対し、こう
した吹抜屋台は軸測投影図的な斜め構図と称されるが16、ここには大きな問題がある。既に述べ
たとおり斜投影図には水平視・俯瞰視の二つの視点があり、それぞれが図学における直投影・
斜投影に当たる。それに対し軸測投影図は俯瞰視による直投影のみの視点であるため（第二章、
図３-ａ）、その空間設定は一致しない。無論こうしたことは図学上の問題であり、厳密な幾何学
とは無縁な俯瞰構図がそっくり抱え込む問題ではないが、避けることのできない矛盾点が一つ
ある。それは、軸測投影図の空間には水平（正面）視のモチーフが存在し得ない点である。俯
瞰構図の人物の頭部などは水平視で描くのが普通である。そのおかげで鑑賞者は画中人物の顔
を注視する際に、同じ高さの視点からのクロースアップのような視覚体験を実現できるのであ
る。それに対し、軸測投影図の空間には画面と平行な垂直軸は無いため、傾いた軸や面に沿っ
て人物を描かなければならないことになってしまう。つまり、絵師が水平視で描けるモチーフ
の存在しない空間をわざわざ設定するとは考え難く、斜め構図も水平視・俯瞰視の二つの視点
が存在する空間設定であると解釈する方が自然である。従って、いくら「…的」という婉曲表
現を使ったとしても、斜投影図法に対して使う「…的」とはその隔たりが大きく、斜め構図を
軸測投影図的とするには問題があるといわざるを得ない。この問題は第二章Ⅰ第１節で扱う。
また、こうしたことから、第二章では斜投影図・軸測投影図という概念を当時の絵師が持ち得
なかったということを前提に、幾何学立体としての空間把握法を解体することから分析を始め
る。 
 ところで、斜投影図や軸測投影図の奥行の軸が輻輳しない理由として、図学では無限遠の視
点から見た図であるからという説明がなされる。これは視点が一つでしかも固定されているこ
とを意味している。しかし、絵画鑑賞における視覚体験では絵画空間の斜軸自体がそれに沿っ
た視線の移動を促す視線誘導の要因となり得る。その要因によって視点が固定したまま視線が
                                            
16 第二章、註 3参照。 
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斜軸を上方に辿れば視点から遠ざかり、下方に辿れば近づく感覚が生まれる。また、視点が一
定距離を保ったまま斜軸に沿って移動する感覚が生まれることもあるだろう。そうであれば、
斜軸が輻輳せずに手前のモチーフと奥のモチーフが同じ大きさであっても不都合はなく、自然
であるといえよう。また、それに伴って移動の感覚も生まれるわけであるから、幾何学の投影
図にはありえない時間概念も発生する。俯瞰構図の図学的空間解釈と実際の絵画鑑賞における
視覚体験は全く異なるのである。結局のところ、俯瞰構図にある水平・俯瞰の二つの視点とは
アングルのことを指すのであり、位置（距離）は無限に設定可能と考えられる。 
 
５．クロースアップと平面化 
 
エル・グレコ《神殿から商人を追い払うキリスト》 
 俯瞰構図と透視図では斜投影の軸と直交線がそれぞれの空間の奥行方向を担う。絵画におけ
る三次元空間はこれら奥行の軸に高さを示す垂直軸、広がりを示す水平軸が加わることで成立
する（斜め構図の場合は斜軸が広がりも担う）。こうして生み出された空間に描かれたモチーフ
は個々の位置関係が明解で、物語の展開を叙述的に示すには都合が良い。しかし、客観的な物
体の配置に過ぎないその表現は、テクストそのものや語りの魅力に依存しない限り鑑賞者を画
面に引き込む力に乏しい。そうした問題を解決し鑑賞者に主観的な視点を与えるために、画面
を切り詰め奥行を排除するという試みは洋の東西を問わず見ることができる。それは、映画に
おいてショットが細分化されて古典的編集が成立することに似ている。ここでは、第 2 節で少
しふれたエル・グレコの作品を再び参照しよう。グレコ作品は、透視図法や解剖学に依らない
恣意的な構図や色彩、人体のデフォルマシオンなどその造形性に特化した作風から ”Art and 
Visual Perception” では異なる章で４点が取り上げられている。結論からいえば、グレコ作品は
本論で扱う作例のように視覚性を超えた観念を生み出す可能性を持ちながら、その方向に洗練
されてゆくことはなかった。それは、グレコの目指すところが日常感覚ではなく超自然的感覚
の表現にあったからであろう。しかし、構図とモチーフの断片化・平面化が主観的表現を生み
出す過程をそこに見いだすことはできる。 
 まず、第２節で既にふれた、エル・グレコが 40 年以上に渡って取り組んだ主題《神殿から商
人を追い払うキリスト》の変遷を見てみよう。グレコによる同主題の現存最古の作例（図１-ｂ.
１）はヴェネツィア時代のもので、続くローマ時代の同構図の作品と共に、消失点を画面右端
にずらした壮大でダイナミックな古代建築空間がティントレット作品を彷彿とさせる17。ティン
                                            
17 越川倫明氏はグレコが手本としたティントレットの作例として《キリストと姦婦》（ローマ、ナショナ
ル・ギャラリー、1546 年）を挙げている（「エル・グレコとヴェネツィア」国立西洋美術館編『エル・グ
レコ展』東京新聞 1986 年 p.76）。 
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トレットは透視図法の直交線をふんだんに用いて奥行の深いダイナミックな空間を創出し、画
面を交響楽のように壮大に響かせる。グレコはこの作品でその深い奥行がもたらす強い動勢を、
キリストが神殿に入り商人と家畜を追い出す行為の運動感と感情表現に利用し、劇的な場面づ
くりを試みている。しかし、その明晰な三次元的空間描写は客観的で叙述的であり、混乱した
場の臨場感までは伝わってこない。対して後年のトレド時代の作品（図１-ｂ.２）は、切り詰め
た画面にキリストを中心とした群像が画面いっぱいに描かれ、背景は直交線を失って垂直軸主
体の平面的なものとなる。また、同時に福音書に記述のある供犠のための子羊や鳩といった叙
述的要素も廃される18。直交線による背景のダイナミックな遠近感と方向性の喪失は、画面右端
中景の頭に籠を乗せる女を画面中央近景のキリストの相似形として連続性を持たせることによ
って補完される。つまり、形体による「グループ化」がキリストの神殿内への進入（接近）と
いう運動感を示すのである。さらにその連続性は、第 2 節で述べたとおり色彩による「グルー
プ化」のためキリストから画面左下隅の男へ続き、キリストが鞭を振り下ろす運動に転化され
るのである（朱矢印）。 
 もう一つの大きな変化といえるのは、近景の人物で構成される二次元空間上の動勢が主張す
るようになることだろう。この絵の群像は混乱状況にあることを示すため、個々が違った方向
を向き同じポーズの者が全くいない。それ故、キリストと画面右端の女の相似関係は際立つの
であるが、この混沌をまとめているのが「形体の軸」の構造である（図１-ｂ.２．緑線）19。近
景の群像に見いだせるこの構造は扇形のような規則的な放射状とまではいかないが、その連続
性によって左へ傾いてゆく運動感が生じる。この動的効果は画面と平行な二次元空間上の運動
として解釈することで起こる。そして、これも鞭を振うキリストの運動表現に結びついている
のである。 
 前述以外の色彩もまた、キリストの神殿内への進入と鞭を振う行為の二つの運動感に関与し
ている。まず、画中人物がまとう衣の黄色は強調色として画面右端の女に始まりキリストの右
側の３人を経由しキリストの左側で背中を見せる人物へと連係することで奥から手前に迫るよ
うな感覚が生まれ、キリストの神殿への進入の運動感を補強している。そして、キリストから
両側に飛び散るように分散配置される衣の青系の色面はキリストが商人たちを追い払うエネル
ギーとして二次元空間上を遠心方向に広がるのである。 
 このようにクロースアップと平面化は、テクストに依存した叙述から主観に直接訴える視覚
                                            
18 その反面、福音書に記述がありながらヴェネツィア、ローマ時代に描かれなかった「倒された両替商の
台」は、トレド時代にはキリストの足下に描かれている（図１-ｂ.２）。しかしこの画面下端からはみ出し
て形体が定かでない台は、叙述が目的というより画面構成に騒然とした雰囲気を生み出す目的で描き添え
られているといえよう。その点がヴェネツィア、ローマ時代の叙述的なモチーフの役割とは全く異なる。 
19 こうした平面空間上の複数の線的構造の間に生まれる緊張関係の概念はLoranによるセザンヌ作品の動
勢分析には無く、有るのは立体空間上の複数の面や量、またはそれらの軸の間に生まれる緊張関係である。
それらは第４節で割愛したダイアグラムに相当する（前掲 ”Cézanne’s Composition” pp.22-23）。 
 19 
表現への取り組みとして機能し、結果としてトレド時代の作品はヴェネツィア、ローマ時代の
作品より混乱した状況の迫真性が伝わってくる。このことは本論、特に第二～三章で取り上げ
る作例の特徴である構図とモチーフの断片化・平面化に繋がるものであるが、グレコはこの作
品でそうした表現効果の萌芽を見せながら、それを洗練させることはなかったようだ。しかし、
グレコの個人様式の成立過程として画面の平面化は不可欠であったと考えられ、アカデミック
な客観的様式から主観性への移行を示すものとして《神殿から商人を追い払うキリスト》の構
図変化は注目される。ただ、その主観は自然な知覚・認知様式に沿ったものではなく、表現主
義的方向へと向かうところが本論で扱う作例と異なるのである。それは日常感覚とはかけ離れ
た宗教的感情と神秘性の追求である。 
 
エル・グレコ《悔悛するマグダラのマリア》 
 続いてグレコによる単身像の作例を見てみよう。《悔悛するマグダラのマリア》はマグダラの
マリアがマルセイユ近郊に隠棲したという伝説に基づき、彼女が洞窟の入り口で瞑想する姿が
描かれる。現存する同主題のグレコ作品 5 点は「ショットの距離」がロングの《神殿から商人
を追い払うキリスト》諸作より接近し、ウエスト・ショット程度になる。そして、ここで取り
上げる（第２節で既に参照した 2 作を含む）３作は後年の作になるほどよりクロースアップさ
れてゆくのがわかる。その内、ティツィアーノの同主題の作品に依拠しているとされるブダペ
スト国立西洋美術館の作品（1576 年、１-ａ.１）が現存作で最も古いと考えられる20。この作
品は、対角線上に伸びる崖（洞窟の入口）とその向こうに見える遠景という構図設定の他、髑
髏・書物・香油壷・蔦といったアトリビュートもそのままティツィアーノ作品を継承している。
グレコは、その後同主題で４点を残しているが、その内最も早いウースター美術館の作品
（1577-80 年頃、１-ａ.２）にはクロースアップと平面化の傾向を見ることができる。まず、画
面が切り詰められてマグダラのマリアがよりクロースアップされていることがわかる。そして、
前作では陰影対比によって立体的に表されていた崖が、マリアの外衣や蔦と一体化した平面的
な暗い色面を形成していることに気づく。対して、マリアの身体は外衣以外の部分（頭・首・
右肩・右腕）が逆Ｓ字状の配置で並び、明るく浮かび上がる。前作では動勢は直線的でそれぞ
れが連係することもなく画面上に散在していたが、ここでは曲線の主要動勢に統一されている
のである（朱矢印）。また、画面下端中央よりにあった髑髏は左下隅に移動し香油壷と重ねて配
                                            
20 『エル・グレコ展』NHK、NHK プロモーション、朝日新聞社 2012 年 p.82 の作品解説（フェルナンド・
マリーアス 豊田唯訳） 
 この作品の制作年代も同テクストに依った。それに従えばブダペスト作品だけローマ時代（1570-76年）
の作と考えられるが、トレド時代(1577-1614 年)初期のウースター作品（１-ａ.２）より後年あるいは同時
代とする説もある。しかし、ネルソン・アトキンズ作品（１-ａ.３）も加えた 3作品を様式的展開で捉える
なら、個人様式が充分に確立していないブダペスト作品を最も古いと考えるのは妥当であろう。尚、ウー
スター及びネルソン・アトキンズ作品の年代は前掲『エル・グレコ展』（東京新聞 1986 年）に依った。 
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置されることで主要な構成要素ではなくなり、唯一直線的なモチーフであった書物は廃される。
さらに、マリアの視線の先にあった神の恩寵を示す光の射す雲間も廃される。このような変化
により、叙述性や寓意性といった記号的要素が抑制され、捻れた形体の断片化した身体が崖の
稜線と呼応して大きな動勢を生み出す。この動勢は「二次元的動勢」といえるが、マリアの造
形が彫刻的な量を示してもいるため、この逆Ｓ字状を螺旋状と解釈することもできよう。いず
れにせよ、その動勢上に寓意的モチーフは存在せず、上端が指す天空は画面外にあり、下端が
示す大地も叙述的要素に乏しい。その結果、天と地平線を遥かに臨む動勢はスケールの大きな
余情を醸し出す。天空へ向かう動勢は救済を求めるマリアの思いを、大地へ向かう動勢はマリ
アが歩んできた人生を鑑賞者に思い描かせもするだろう。第 2 節で既に見たブダペスト作品の
「神の恩寵」・「悔悛」・「死の瞑想」といった寓意が視覚性を超えた物語的観念に置き換わり、
鑑賞者に親密感と感銘を与えるのである。こうした効果には「デフォルマシオン」も一役買っ
ている（第一章、表２．具象イメージ／デフォルマシオン）。マリアは逆Ｓ字の軸に沿って頭部
と右手の両方向に身体が引き延ばされているのがわかる。この絵はこうしたデフォルマシオン
によって天空と地平線への動勢をより強いものにしている。 
 これらの作品に続くネルソン・アトキンズ美術館の作品（カンサスシティー、1580-85 年頃、
１-ａ.３）はウースター作品と類似した構図であるが、画面左右端がさらに切り詰められる。ま
た、背後の崖の向きはブダペスト作品と同じ左下がりに戻り、逆Ｓ字状の動勢と交差するかた
ちとなって緊張感を孕む（朱矢印）。さらに、逆Ｓ字状の動勢の上端には光の射す雲間が復活し、
その下端の先にあった遠景が廃され、代わりに髑髏と香油壷が置かれて奥行が極端に浅くなる。
こうした寓意性の復活とさらなる奥行の排除によってウースター作品の持つ空間とイマジネー
ションの拡張性としてのスケール感は失われる。注目すべきは、寓意性が戻ったにもかかわら
ずブダペスト作品からもかけ離れた超自然的な感覚が画面を支配することであろう。その主因
は空間が大きく歪んだことにある。背後にあるはずの天空と崖が前面に張り出して、マリア・
天空・崖それぞれの領域のテクスチュアを成す巻毛・雲・蔦がうねる形体として等価に反応し
合う。画面がより平面的になりモチーフが均質化されると共に装飾性と複雑化したダイナミズ
ムも付与されるのである。そして、この平面化が歪みを生み出す。ブダペスト作品では雲間の
位置は三次元的解釈においてマリアの背後にあったが、マリアは後ろを振り向くように首を傾
け、瞳を端に寄せることで雲間の方へ視線を向けているように描かれる。マリアの視線の向か
う先と雲間の位置は一致し、両者の関係は自然である。それに対し、ネルソン・アトキンズ作
品ではマリアは正面上方を向くため、視線が背後の雲間と結びつかないのである。両者が結び
つくのは二次元空間においてのみである。ところが、明暗法による量感表現が復活した雲と崖
がその平面化を阻害し、空間が異様に歪んで見えてしまうのである。つまり、雲間と崖がマリ
アの頭上に覆い被さるように感じられ、自然な知覚・認知からは遠くなる。しかし、これが超
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自然的な神秘空間の表現としてグレコの個人様式を特徴づけるものであることはいうまでもな
い。 
 
主観性と時空の歪み 
 以上の《悔悛するマグダラのマリア》３点を見ると、客観的で自然な表現のブダペスト作品、
クロースアップと平面化により主観的なイマジネーションと空間の広がりを感じさせるウース
ター作品、空間の歪みが超自然的な感覚を生み出すネルソン・アトキンズ作品という三つの段
階を見いだすことができる。ブダペスト作品以外の絵画空間は三次元と二次元の両義性を孕ん
でおり、常に両者間を揺らいでいる。このような画面には様々な造形要素と現実空間との差異
による超自然的な感覚が随所に潜んでいるといえよう。それを顕在化させたのがネルソン・ア
トキンズ作品であるが、ウースター作品や本論で扱う作例にも当然そういった要素が潜んでい
ると考えた方が妥当であろう。陰影による量感表現の希薄な東アジア絵画はその歪み感が顕在
化し難いだけなのである。このことは、単に絵画上の問題ではなく、人の知覚・認知の非合理
性にも繋がってゆく問題と考えられる。そして、それは観念の領域でもある。 
 ここで見たアカデミックな客観的様式からクロースアップ（絵画ではトリミング）と平面化
（奥行を示す要素の隠蔽・排除）という主観的様式への移行の問題は、本論ではまず第一章Ⅰ
において映画の古典的編集手法と関連させることで論じられる。古典的編集手法による映画は
一つの場面から注視すべきイメージをクロースアップで特定するだけでなく、その時間の長短
も自在に設定する。つまり、空間だけでなく時間も均一ではなく歪んでいるのである。それが
人の自然な知覚・認知様式にかなったものならば、鑑賞者は自然なものと感じ、違和感を感じ
れば不安や神秘性を感じるのであろう。こうした問題は本論で取り上げる作品の特徴でもある。
従って、それが具体的にどのようにおこなわれ、如何にダイナミズムや視覚性を超えた観念表
現として機能しているかは全章をとおして随時見てゆくこととなる。 
 この節ではグレコ作品のモチーフと背景の関係を主に論じたが、グレコの代表作の多くを占
めるトレド時代の群像による宗教画は、背景を重視せずに夥しい人体モチーフが画面を埋め尽
くすことで独自様式として成立している。その空間は浅く、画中人物は重力を無視して画面と
平行なほぼ同一平面上に配置されるが、量感が強く表情やポーズも饒舌であるがために表象と
観念が乖離することはない。人物のデフォルマシオンや空間の歪みがもたらすダイナミズムも
神聖さや奇跡といった超自然の表象そのものとして機能するのであって、そこに暗示や余情と
いった視覚性を超えた観念の入り込む余地は無い。視覚的スペクタクルは主題内容を表象にお
いて増幅させたものであり、誇張された「意味」が画面を覆い尽くし鑑賞者を圧倒する。こう
した特徴はルーベンスをはじめとしたバロック絵画にも共通するものといえ、それは人の自然
な知覚・認知様式に基盤を置くものというより、むしろその異化に主眼がおかれている。従っ
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て、それらが如何に動的であっても、本論で扱う対象とはならない。 
 
６．本論の構成 
 
 本論で主に論じられる「12 世紀の東アジア絵画」に該当するものは《信貴山縁起絵巻》（第一
章）、徳川・五島本《源氏物語絵巻》（第二章）、李迪《雪中帰牧図》（第三章）、張擇端《清明上
河図》（第四章）の４点である。その他に 13 世紀の絵巻である光明寺本《当麻曼荼羅縁起絵巻》
（第五章）を取り上げる。 
 第一章Ⅰでは、人の自然な知覚・認知様式を反映させた表現といえる映画の古典的編集の手
法を絵画に適用することを試みる。両者を媒介するものとして絵画の知覚様式とされる眼球運
動の理論が用いられる。Ⅱでは、その応用として《信貴山縁起絵巻》第一巻〈飛倉の巻〉を時
間分析し、視線の走査によって生じるダイナミズムとイメージの連関が生み出す観念を読み解
く。 
 第二章は第一章の手法を継承し、徳川・五島本《源氏物語絵巻》を分析する。佐野みどり氏
は五島本《源氏物語絵巻》〈御法〉を例に、画面全体の設定状況に始まりモチーフ個々の注視度
に従った順序による分析へと続くのがこの絵巻の鑑賞法であるとするが21、それは映画の古典的
編集と一致する。つまり、一見対照的な形式と作風を持つ徳川・五島本《源氏物語絵巻》と《信
貴山縁起絵巻》は同じ分析法で読み解くことが可能なのである。第一章でおこなわれた構図と
モチーフ形体による動勢分析はⅠでおこなう。続くⅡでは科学的分析に基づいた彩色や細部表
現による復元模本が近年制作されたことから、色彩とテクスチュアによる動勢の分析をおこな
う。結果として、構図とモチーフの断片化・平面化がこの絵巻を物語本文や詞書の叙述から解
放し、鑑賞者の感性に訴える視覚表現として成立させていることがわかる。 
 第三章Ⅰでは第一・二章に見いだした構図・形体・テクスチュアによる動的表現の分析を宋
代の絵画に適用することを試みる、李迪《雪中帰牧図》は物語の絵画化でもないし、画巻形式
でもない。しかし、人の知覚・認知様式に沿った鑑賞を構図とモチーフの断片化・平面化によ
って促し、それによって動画映像のような写実的な運動感を生み出す点が注目される。つまり、
感性を基準にした表現であることが前２作品と共通するばかりでなく、より実写的なのである。
また、現在対幅となっているこの作品を冊頁形式として仮定的に復元し、連続するイメージと
してそこに表された観念を読み解く作業もおこなう。Ⅱでは《雪中帰牧図》の動的表現に重要
な役割を果たす背景の土坡の線について、他の牧牛図と比較しながら考察する。 
                                            
21 佐野みどり「物語の語り・絵画の語り」『平安文学と絵画 論集平安文学 6』勉誠出版 2001 年 P.9 
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 第四章では《信貴山縁起絵巻》をはじめとした連続式絵巻の動画的表現の先例として張澤端
《清明上河図》を取り上げる。ここには構図とモチーフの断片化・平面化は見られず、「三次元
的動勢」が重要な動的要素となることがこれまでの作例と異なる。しかし、それは都市景観の
叙述という客観表現に終始せず、現実に街中を移動するかのような臨場感に溢れている。《信貴
山縁起絵巻》と徳川・五島本《源氏物語絵巻》では人の知覚・認知様式の拡大解釈がフィクシ
ョンにおけるスペクタクルや登場人物の心理描写を可能にしているのに対し、《雪中帰牧図》と
《清明上河図》は人の自然な知覚・認知様式のより直接的な反映がドキュメンタリー映像のよ
うな写実性を実現しているといえよう。 
 第五章で扱う光明寺本《当麻曼荼羅縁起絵巻》は 12 世紀のものではない。しかし、第一章の
説話絵巻、第二章の物語絵巻の両様式を継承し、さらに宋代絵画の様式をも併存させた興味深
い作例として最後に取り上げた。ここで参照する宋代絵画は宗教画ではあるものの、図式性の
強い礼拝画ではなく第三・四章で扱った作例のように写実的な世俗性と動的構図を持つ。先の
東アジア絵画４作品が人の感性に基盤を置く表現を開拓したのに対し、この作品はそれら 12 世
紀東アジア絵画の成果を対象化し、より豊かな表現世界を現出しているといえよう。 
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一．《信貴山縁起絵巻》時間分析とイメージの連続性 
 
Ⅰ．絵画に見る映画の編集手法 
 
はじめに 
 
 私たちが、《信貴山縁起絵巻》全三巻を鑑賞することで深い感銘を受けるのは、原作となる説
話自体が感動的だからというわけではない。第一巻〈飛倉の巻〉の巻頭部分が現存しないために
不完全なこの絵巻の詞書は、『宇治拾遺物語』や『古本説話集』所収の「信濃國聖事」で同じ話
の全体像を知ることができる。だが、仮にそれを読んだところで興味深いエピソードが書かれて
いると思いはしても、物語的な感動が味わえるわけではない。こうしたことは、説話を読む行為
と絵巻を見る行為が全く異質な体験であることを示しているといえよう。本稿では、この問題を
絵巻に描かれた個々のイメージとしては取り扱わず、映画がそうであるように、提示されたイメ
ージの連関から立ち現れる観念として捉える。手法としては、映画の古典的編集に見られるショ
ット分析をこの絵巻の時間分析に転用して読み解くというもので、そうすることによって制作者
がなぜこの絵巻に見られるようなモチーフ配置と画面構成を考案したかを探る。 
 
１．視覚性を超えた物語的な認識 
 
絵巻と映画 
 絵巻と映画の類似性が指摘されるようになったのは、それほど新しいことではないようだ。映
画批評家の今村太平氏は昭和 16 年の「日本藝術と映画」において、両者を「観念の流動を時間
的な継起として造形的にあらはしているといふ點で共通するものがある」と、その共通性を指摘
し、さらに「繪巻の繪は、それを一つ一つ獨立して見ては價値がないのである。觀念の流れとし
て、つぎつぎに連續せしめることによりそこに意味が生じ、感動が生まれる」と、映画と同様に
イメージの連係によって初めてその表現が成り立つとしている1。 
 では、どうして複数のイメージを提示することが感動に繋がるというのだろうか。映画史にお
けるその原初的な例を、蓮實重彦氏が編集を手がけた季刊誌『リュミエール』Ｄ・Ｗ・グリフィ
ス特集号の氏自らの文章に見てみよう。 
 
                                                
1 今村太平「日本藝術と映画」『日本藝術と映画』菅書店 1941 年 p.28 
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 『ドリーの冒険』の終り近くで、観客たちはすでに見たことのある光景を再びスクリーン
上に認め、奇妙な安堵感を覚える。それは、物語が始まってすぐ、母と娘が岸辺に腰をおろ
す川ぞいの道の光景である。そこで物売りの男が強盗へと変貌し、駆けつけた父親によって
手痛い懲らしめを受けた場所として誰もが記憶に刻みつけている風景をそれと同定しうる
観客は、視覚野に表象されている被写体を、たんにそれと同定する作業とは異質の認識によ
る喜びを、そこから感じ取ることになるからだ。同一のアングルが捉える同一の風景が反復
されることで得られるその喜びは、純粋な視覚性を超えて、物語的な領域での満足感を見る
者にもたらす2。 
 
 アメリカ映画の父と称されるＤ・Ｗ・グリフィスの監督第一作『ドリーの冒険』（ “The 
Adventure of Dollie” 1908 年）では、川沿いで少女ドリーの父から懲らしめを受けた行商人が、
腹いせに彼女を誘拐して樽に閉じ込め馬車の荷台に載せて逃げ去る。ところが、川を渡る途中で
樽が荷台からすべり落ちてしまう。樽が急流に揉まれ滝に落ち川を下るという、中の少女を思う
とハラハラさせられるショットが続いた後、もう一度同じ川沿いの光景が映しだされるのである。 
 
 すでに目にしたことのある川ぞいの道を再び視界におさめるわれわれは、そこに樽が流れ
てくるのを見て、物語の終わりが近いことを予見する。期待は、画面に現実に描かれるもの
に明らかに先行しているのである。（中略）ドリー効果とは、視覚的な認識と物語的な認識
との二つの水準の決定的な分離として新たに定義できるかもしれない3。 
 
 蓮實氏は、この純粋な視覚性を超えた物語的な領域の認識を「ドリー効果」と名付ける。それ
に対し、認識の対象が被写体と一致し、即物的な描写として消費される映画を「素朴派」として
区別している。物事の叙述が物語上の観念表現へと変わった時、初めて映画は古典としての形式
を備える資格を得たとするのである。 
	 
《信貴山縁起絵巻》に見る「ドリー効果」 
 それ以前の絵巻の多くが失われてしまった今、《信貴山縁起絵巻》が絵巻の歴史上どの程度画
期的であったかを知ることは困難といえよう。しかし、笠井昌昭氏はこの絵巻の僧坊・長者邸・
清涼殿が只繰り返し描かれるだけでなく、「同一原画を下敷きにして描き起こす手法により、正
しく同寸・同形に描かれている」と、それが正確な複写であるとし、「このような同一構図の反
復による構成法こそは信貴山縁起絵巻だけがもつ特性であって、他の絵巻物にはなかなか見出す
                                                
2 蓮實重彦「単純であることの穏やかな魅力」『リュミエール』６ 摩書房 1986 年 p.31 
3 前掲「単純であることの穏やかな魅力」 p.31 
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ことが出来ない」ことから、「同一構図の反復による構成は信貴山縁起絵巻を特徴づけるものと
して、もっと積極的に論じられてもよいであろう」としている4。氏の所見は示唆的であろう。
なぜなら、グリフィス映画に見られる同一アングルで捉えた同一風景の繰り返しは、この絵巻に
おいても演出効果を高め、感動を呼び起こすための手段として随所に組み込まれているからであ
る。 
 例を挙げよう。まず第一巻〈飛倉の巻〉では、冒頭部で飛び去る倉に人々が大騒ぎした場所で
あり巻末で再び現れる長者邸である。既に俵の群が信貴山中から飛来しつつあることを知ってい
る私たちは、再び現れた長者邸の庭先での平穏な日常がまた大騒動に変わることを予感し、帰還
の安堵感と大団円に向かう興奮を覚える（参考図１）5。「帰還」が『ドリーの冒険』と共通する
物語の型であることはいうまでもない。 
 第二巻〈延喜加持の巻〉、帝の病気治癒の加持祈祷を命蓮に依頼するため信貴山に遣わされ、
戻った勅使がその報告をする清涼殿。詞書を挟んで再び清涼殿が徐々に繰り出されると、庇に宿
直の公卿の背中だけがぽつんと現れる。私たちは、その閑散とした空間にどのように法力が顕現
するのかと期待をつのらせる。そして清涼殿を全て繰り出すと、不意に左端に剣の護法童子の姿
を見いだす。これに続く童子の飛来場面は、清涼殿場面と時間が逆になっていることが知られて
いるが、もしそれが時系列どおりならどうであろう。童子の飛来を目にした後に再び現れる清涼
殿の光景は、単なる物理的反復に堕してしまう。あの颯爽とした剣の護法童子の飛来場面は、こ
の清涼殿場面でつのらせた期待感が先にあってこそ引き立つのである（参考図２-ａ）。また、こ
うした編集は、連続した画面に時空の裂け目を生じさせ、ヒーロー的存在の出現をより輝かしい
ものにしてもいる。このインパクトのある演出を、右側が俗世で左側が聖域というこの絵巻にお
けるモチーフの配置原則とされるものや、時系列より空間的連続性を優先したからという根拠で
説明するだけでは説得力に欠けよう。 
 そして、第三巻〈尼公の巻〉の巻末、命蓮の住む僧坊から山岳表現を挟んで霞に埋もれるよう
に倉の屋根が現れる（参考図２-ｃ）。これは複写ではないが、第一巻で信貴山中に着地したもの
と同じ倉（参考図２-ｂ）であることは瞬時に察しがつくだろう。この場合は両者の差異も目に
つく。〈尼公の巻〉巻末の倉の屋根はわずかしか見えず、その左側の山は遠景で視点から遠ざか
ってゆくのである。鑑賞者はそこに第一巻の記憶を甦らせるだけでなく、すでに命蓮の形見の衲
が納められたとも取れるその倉に霊験と時の流れを感じる。静かではあるが、情趣豊かで余韻に
あふれたエンディングは第一巻の大団円をしのぐ深い感動を呼ぶ。無論、私たちは詞書で得られ
た情報に基づいて描かれた物事を理解する。しかし、そうした叙述的描写ではイメージがその場
                                                
4 笠井昌昭「信貴山縁起の画面構成について」『人文学』138 1983 年 pp.44-45 
5 無論このためには、現在冒頭部に無い巻末と同じ長者邸庭先が描かれていたと仮定する必要がある（参
考図 1．朱破線）。 
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その場で消費されるだけである。それに対し、同一イメージの反復表現は記憶を呼び起こし、時
の流れを感じさせ、その変化を提示する。そして、それが見る者の主観に投影されて初めて感動
が生まれるのだ。 
 ここで取り上げたのは場面同士という大きな単位の関係性である。絵巻の場面転換を映画の場
面転換手法、例えば「フェード」・「ディゾルヴ」・「ワイプ」などで比喩的に説明することは珍し
くなく、比較的なじみやすいといえよう。それは、フィルムを切断したり繋いだりすることが紙
を継いで長尺の巻物にする絵巻の構造と一致することからも納得がゆく。〈飛倉の巻〉は、第十
六紙が元々第十紙の前に位置していたのを巻末に配置し直されたことが知られており6、こうし
た事例などは映画編集と全く同じ行為として見ることができよう。つまり、第十六紙の山景は、
俵の飛来した方向である山を示すという役割だけでなく、山上の出来事を鑑賞者に思い起こさせ、
信貴山の霊験を印象づける役割をも果たすようになるのである。このように、イメージを本来の
位置から別の位置に移動（編集）するだけで、認識の対象と図様の一致である「純粋な視覚性」
を超えた物語的な認識（ドリー効果）が付与されることもある。しかし、蓮實氏の主張は、こう
したロング・ショットの場面同士を繋ぐ素朴な編集による短編時代から既に、グリフィス映画に
は古典的編集による表現の萌芽が見られるというものである。古典的編集の本領は、もっと細分
化したショット同士に見ることができるのである。 
 
古典的編集 
 古典的編集（classical cutting）とは何か。アメリカのポピュラーな映画教育のテキストとし
て知られる ”Understanding Movies” で著者 Louis Gianetti は「古典的編集は、純粋な物質描写
ではなくむしろ劇的な激しさや感情の強調といった観念を伴う手法である」とし、「グリフィス
は連続するアクションを解体し、断片的なショットの連続体にすることによって部分を拡大して
見せただけでなく、観客の心理を自在に制御する力を強大なものにした。慎重に選んで並べたロ
ング・ショット、ミディアム・ショット、クロースアップによって、彼は一つの場面内で観客の
視点を休みなく転位させ続けた」7としているように、場面内の分析も含めた多彩なショットの
統辞法にその本領がある。Gianetti は、時間と空間の連続性に沿った配列で滞りなくプロットを
追う基本的な編集手法である継続性編集（cutting to continuity）を、主観性に特化したかたち
で洗練させたものとして古典的編集を位置づける。古典的編集はクロースアップの使用により、
その場面における登場人物たちの表情を強調するだけでなく、ショットを切り返して同一空間内
の複数のアクションを見せたり、同時進行する別の場所の出来事を平行して見せるクロスカッテ
                                                
6 藤田經世、秋山光和『信貴山縁起繪卷』東京大学出版会 1972 年 pp.86-89 
7 Louis Gianetti, Understanding Movies, 12th edition, Pearson Education, 2011, p.137. 引用文筆者拙訳 
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ィングによって劇的な緊張をつくり出したりもする8。こうした視点の自在な転位・移動や近接・
遠望の操作、時空の拡張・縮小による統辞法が、叙述的・表象的なイメージの連続体を主観的認
識に置き換えるのである。そして、《信貴山縁起絵巻》の魅力もそこにあることは常に指摘され
ているとおりである9。 
 とはいえ、同一空間内のショット分析（時間分析）に当たる絵巻の同一場面内の細分化は、フ
ィルムのコマのように物理的に分割されていない絵巻の画面においてそのまま適用できるもの
ではない。従って、本章ではそれをいかに絵巻の形式になじませて解釈し、《信貴山縁起絵巻》
を時間分析するかという問題から取り組まなければならない。次節ではその作業に先立って〈飛
倉の巻〉の場面分割を定義し、前提としておきたい。 
 
２．〈飛倉の巻〉の場面分割 
	 
場面分割の規準 
 場面分割の方法は、当然のことながら研究者によって解釈および設定規準に若干の違いがある
ので、あらかじめ筆者なりの解釈を示しておく（表１及び参考図１参照）。場面分割は何らかの
場面転換のモチーフによって隔てられているかどうかを規準とした。その内、四－２と七－１を
独立した場面としなかったのは、場面転換モチーフにより分割はされているが空間が連続してお
り、それぞれ四－１と第七－２に付随していると見なすことができるからである。つまり、四－
２は、それ自体が第五場面への場面転換モチーフと考えることができるし、七－１はその平穏な
描写が、俵の帰還に騒ぐ七－２と対照的であり、その劇的展開を際立たせる役割であるに過ぎな
い。  
 無論、それらが重要でないというのではない。いや、それどころかこうした場面がこの絵巻の
表現の本質であるとすらいえる。四－１・２は、前述のように第三巻〈尼君の巻〉巻末と似た構
図である。本来なら『宇治拾遺物語』の「信濃國聖事」に「このひじりのばう（坊）のかたはら
にどうとをちぬ」とあるように、僧坊のすぐ近くに倉を描いても良さそうなものを、わざわざ山
景描写で隔てて倉を単独で表すのは、倉を独立して描くことで印象づけ、そのイメージを第三巻
のエンディングに甦らせるためと考えられる。つまり、四－２が《信貴山縁起絵巻》三巻全体で
は物語のエンディングに関わる重要な意味を持つわけで、この場合、四－１は、画中で従者の 1
                                                
8 蓮實氏は、グリフィスによる古典的編集の技法であるクロスカッティングが、通常の映画史でいわれる
ような、（氏が素朴派と称する）エドウィン・Ｓ・ポーターの映画を発展させたものではなく、『ドリーの
冒険』の表現を「繊細化」することによって成り立ったとする（前掲「単純であることの穏やかな魅力」
p.37）。 
9「視点の自在な転位・移動や近接・遠望の操作、時空の拡張・縮小による統辞法」は、佐野みどり氏の「説
話画の文法 ̶信貴山縁起絵巻にみる叙述の論理̶」（『日本絵画史の研究』吉川弘文館 1989 年）から《信
貴山縁起絵巻》に対する評価を抽出したものであるが、これらは古典的編集の手法に一致する。 
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人が扇子で倉を指し示すことからわかるように、四－２に視線を誘導するための補助的な存在に
過ぎなくなり、主従関係が逆転する。一方、七－１は（第二場面左端の飛行する倉に驚く川縁の
旅人と同じく）テキストに存在しないが、それが存在することによって帰還の観念を呼び起こす
だけでなく、その平穏な描写が後に起こるハプニングを際立たせているのである。単独ではアク
ションの無い情景描写に過ぎない四－２と七－１は、それぞれ物語上の重要な機能を果たすと考
えられる。 
 結果として、本稿では《信貴山縁起絵巻》第一巻〈飛倉の巻〉を七部構成と解釈する。その内、
第一・二場面と第五・六場面の二つのシークエンスは、主要モチーフである倉を場面転換の道具
として用いているため転換を見る者に意識させない。また、時間か空間のいずれかが連続してお
り、場面同士の結びつきが強い。息もつかせずに二場面を跨いで続くこれらのシークエンスは、
この巻の最大のクライマックスであることを示している。従って、さらに簡略化して、〔一・二〕
－〔三〕－〔四〕－〔五・六〕－〔七〕の五部構成と考えてもさしつかえないだろう。すると、
場面転換のモチーフは全てが霞の使用によるものとなる。次節では、この前提を踏まえて場面内
の時間分析をいかにおこなうかを考えてゆきたい。 
 
３．場面設定と時間分析 
 
設定ショット 
 前述のように、場面同士の編集という点では物理的構造に共通性が認められる映画と絵巻も、
同一場面（画面）内の分析となると勝手が違う。映画は一定の矩形フレーム内の画像を 1 秒間
に 16～24 コマ投影することで成り立つ。そのコマの連なりであるロールされたフィルムを映写
機から取り外して絵巻のように繰り出して見たところで、ほとんど同じ画像が映ったコマを延々
と見せつけられるに過ぎない。一方、《信貴山縁起絵巻》のような連続式絵巻には、視野の広が
りを限定するフレームは存在せず、フィルムのコマという明確な構成単位も無いのである。この
ように、物理的にも形式的にも異なるメディアを、表現技法のシステムとしてそのまま当てはめ
るのは無理な話のように思える。しかし、今村氏は動画である映画に対し絵巻が静止画であるこ
とを認めながらも、映画のショット単体では無価値であるとして、「これらの物の動きが價値を
もつのは、それが他と連關して、そこにもう一つ人の觀念の動きを表はすといふ場合である」10
と、イメージの連関に意味があることを指摘し、その点でも両者は同じであるとする。つまり、
（両者の中間的形式といえるマンガのコマ割り表現も含め）これらの物質的・形式的差異は、受
け手に与える表現効果においてはさほど遠いものではないのである11。 
                                                
10 前掲「日本藝術と映画」p.29 
11「ソヴィエト・モンタージュ」で知られる 1920 年代のソヴィエト映画を見ると、モンタージュ（編集）
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 そこでまず、前章で定義したこの絵巻の場面を、映画の一シーンの設定ショット（establishing 
shot）として捉えることを試みてみよう。設定ショットとは、アクションを展開させるに先立っ
てそのシーンの状況を鑑賞者に理解させるため、どのような場所に何があり、どんな登場人物が
いるかなど、それぞれの位置関係を超ロング・ショットやロング・ショットで提示したものであ
る。映画編集では、各場面でこうした場面設定をおこなってからカットインし、ミディアム・シ
ョット、クロースアップなどで時間分析（ショット分析）を展開する。これを絵巻の場面に置き
換えると、一つの場面全体が設定ショットであることは良いとしても、その後が問題となる。も
しその場面に描かれたものが全て同じ時間の一瞬の出来事の描写であるとすると、最初に画面全
体を眺めることによってその場面の情報は全て消費され尽くしたことになり、時間分析に残され
た場面内の異なる時間に属する事物は存在しないということになる12。それでは状況説明はでき
てもアクション（時間・運動表現）は展開できない。通常の絵巻ならばその問題を解決するため
に異時同図の手法を用いるところだろうが、そうすると、一つの場面に複数の同一人物が現れる
ため一つの時空としての統一感がなくなり、設定ショットが成立しなくなってしまう。 
 このジレンマを解決するには、一つの場面が特定の一瞬を捉えた時空であり、かつ、複数の時
間を有するという矛盾した表現が必要となる。非論理的な話のようだが、「複数の時間」を「複
数の視点」に置き換えれば、単一視点の透視図法に代わる絵画空間を創造したセザンヌの複数視
点の絵画を思い浮かべることができよう。セザンヌが物語を表現するためにこうした手法を用い
たわけではないとしても、画面全体を統一感をもって見渡せるその絵画は一つの時空のまとまり
として捉えることが可能であり、かつ、画面の部分部分がそれぞれ別の視点（時間）からの描写
となっている。鑑賞者は画面各部を目で追うことにより、ショットの積み重ねと同じ視覚体験（時
間分析）をするのである13。 
 これは非論理的というより、私たちの知覚の曖昧さを巧みに利用した技法と考えられよう。つ
まり、私たちが画面全体を眺めるとき、同一画面内に同一の物が複数描かれることなく自然な光
景に見えるなら、たとえそれが異なる視点（時間）で捉えたモチーフの集合体であっても、細部
の時間差には気づかずに、設定ショットとして認識する。そして、それに続いて画面各部に目が
ゆくと、初めて個々の時間差（視点の違い）に対応した視覚体験が始まるのである。 
 
                                                                                                                                          
の比重が重くなればなるほど画像そのものが動くことの重要性が低くなるのがわかる。つまり、静止画を
繋ぐだけでもモンタージュ効果は発揮できるのである。 
12〈飛倉の巻〉四－１は、このような時間分析のない場面としても解釈可能である。視覚情報はすぐに消
費され、鑑賞者の視線はこの場面には長居せずに、男が扇子で指し示す四－２の倉に向かう。 
13 セザンヌの複数視点の絵画については Erle Loran による ”Cézanne’s Composition” 所収の ”Distortion 
Through the Shifting of Eye Levels” の章の図解がよく知られている。ただし、こうした時間分析に自覚的
だったのは後のキュビストたちであり、セザンヌ本人ではなかったと Loran は指摘する。つまり、セザン
ヌの絵はそれだけ時空の歪みの目立たない、自然な視覚体験に基づいているという点で「古典的」である
といえるかもしれない（Cézanne’s Composition, University of California Press, 1963, pp.76-77.）。 
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第三場面の時間分析例 
 それでは、《信貴山縁起絵巻》が実際にこうした時間分析を意図して描かれたものかどうか、
検証してゆくこととしよう。ここではまず、第一巻〈飛倉の巻〉の内、時間分析としては比較的
単純な継続性編集に相当する第三場面を取り上げよう。 
 図１は第三場面の倉を追いかける道中の長者一行である。第二場面からの場面転換として霞の
中の柳が紅葉した木々に代わり、川沿いから山道に分け入ったことが示される。この場面は、実
物の絵巻では遠景の川の奥行感がすばらしく、それが近景の長者一行を立体的に浮かび上がらせ
てもいる。彼らが進んできた方向は左下がりで（図１-ａ．ア）、これから進む方向は左上がりだ
が（イ）、これらは単純な下降と上昇ではない。彼らは右斜め上からやってきたのではなく、俯
瞰構図の空間としては奥行方向の軸に沿って画面奥からやって来たのだ。続く画面左半分は奥行
が浅く、進行方向の左斜め上に山の頂を描くことによって、彼らがこれから山上を目指すことを
示す。この方向は画面と平行関係にあるように見えるが、途中で霞が横切り、頂は遥か彼方であ
るかのように描かれるため、画面左半分では左に進むにつれズームアウトする。つまり、画面右
半分とは別の奥行の軸に沿って遠ざかるのである。第三場面は、このような空間設定により実際
の画面サイズ以上のスケール感を生み出し、第二場面の川沿いの道から第四場面の信貴山までの
遥かな時間と距離を表しているのである。 
 こうして私たちは第三場面が、誰が、何処で、何をしている場面なのかを確認してから、最初
に目がゆく画面下部近景の群像の時間分析を始める（図１-ｂ）。この 6人は一見すると皆が山中
へと続く坂道の手前に存在しているようであるが、実はそうでなはい。一行の内、一塊で描かれ
た 5 人（②・③・⑤）の足下は画面外にあるか他のモチーフに隠れていて具体的な接地面（所
在）が不確かなことからもわかるとおり、信貴山への道程の内不特定の場所と時間における別々
の様子を同じ時空間にいるかのように構成したものと見るべきだろう。従って、画面全体では設
定ショットとして成立しながら、6人の人物それぞれに目をやると、まるでショットの連なりの
ように一行の道中の立ち振る舞いが次々と展開されて、時間の経過を感じ取れるよう仕組まれて
いるのである。 
 まず、道程上の最初のエピソードとして一行の 1 人がわらじの紐を結ぶ様子が目に映る。右
から左へという絵巻の形式上の必然だけでなく、右端のこの人物を他の 5 人から孤立した姿で
表すことで、見る者が最初に注視するよう仕組まれているのである。鑑賞者の視野（ショットの
距離）はここで画面全体を見渡す超ロング・ショットから、人物の全身が入る程度のフル・ショ
ットにまで絞られる（①）。この人物は以降の場面では姿を見せずに、巻末第七場面（七－１）
の長者邸庭先に至るまで再登場しないので、何らかの理由により道半ばで引き返したという設定
と考えられる。他の 5 人がこの男に全く無関心なのは、彼らはもっと後の時空に属しているか
らだ。 
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 その 5 人の内従者の４人（②・③）も、行動を共にしながら思い思いの仕草を見せる。お互
いが重なり合い全身が描かれていないこともあって、「ショットの距離」としてはニー・ショッ
ト（膝から上）からバスト・ショット（胸から上）ぐらいに目を凝らして鑑賞者はそれらを見る。
右側の 2 人（②）は、倉には全く無関心で扇子で扇いだり手鼻をかんだりと、かなりリラック
スした様子だが、左側の 2 人（③）は画面左上の飛行する倉（④）を見上げて騒いでいる。こ
うしたことから、この 2 組はそれぞれ別の時空に属していることがわかる（異なる行動を取る
②の 2人は、さらに 1人ずつ別のショットに分かれると見ることもできる）。 
 鑑賞者は③の 2 人の視線に導かれて一旦空中の倉（④）に目をやるが、間もなく先頭を行く
長者（⑤）が気になって視線を戻す。その長者もまた倉を見上げてはいるものの③の 2 人とは
違い、驚いた様子も無く淡々としている。おそらく倉を追う道程で最も長い時間を占めているの
はこうした姿であり、長者は一行の道中の基調となる態度を取っているといえる。 
 総じて、第三場面は背景の描写によって川沿いから山中に分け入り信貴山まで続く空間を設定。
長者一行を時間分析したかたちで配置することによって、空間内の道程を時間圧縮した表現であ
ることがわかる。つまり、映画でいえば長い距離移動・時間経過を短縮して見せる編集法「モン
タージュ・シークエンス」に当たる14。このように、私たちは映画編集と同等の時間分析をここ
に見るのである(図１．第三場面の時間分析例 参照)。 
 
《伴大納言絵巻》の時空表現との相違 
	 高畑勳氏の『十二世紀のアニメーション』は、いかに絵巻が映画的・アニメ的かということ
を数点の連続式絵巻によって解説し、マンガ・アニメーション世代に古典絵画の面白さを紹介し
た。それにも増して重要なのは、絵巻の表現手法の理解において単に絵画作品として解き明かす
以外のアプローチを示したことにあるといえよう。氏は掲載作品の内、《伴大納言絵巻》中巻第
一段の〔源信邸正門前の家人たち → 正門を潜り抜けた赦免の使者 → 中門に差し掛かる赦免の
使者 → 庭先で天道に祈る源信 → 対屋の夫人や女房たちが主人の応天門放火の嫌疑に嘆く姿
から赦免の知らせに嬉し泣く様子〕と続く展開（参考図３-ａ）に「ある種のカットバック（ク
ロスカッティング）的三一致」を見ている。そして、「絵巻の時間表現となると、同一人物が同
一画面に複数回登場する異時同図ばかりが取り上げられるけれども、実のところ、普通の異時同
図は世界的歴史的に見てごくありふれた連続的叙述の手法であり、このシークエンスのようなも
のこそ、最も驚くべき希有な時間表現なのである」と、中巻第一段における時間分析的表現を賞
賛している15。連続式絵巻では、アクション展開に合わせて背景が小刻みに転換することは形式
                                                
14 David Bordwell, Kristin Thompson, Film Art: An Introduction, 10th edition, McGraw-Hill, 2013, 
pp.253-255. 
15 高畑勳『十二世紀のアニメーション』徳間書店 1999 年 p.82 
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的破綻に繋がる。そこで、ここでは〔源信邸正門の外側→ 正門の内側 → 中門 → 前庭 → 対
屋〕が画面右から空間的に連続して並べられるのに対し、時系列としては〔源信邸正門の外 → 正
門の内側 → 中門〕と〔前庭 → 対屋〕の 2 グループがパラレルに描かれる。また、前者は正
門の外で家人が赦免の使者を目撃してそれを邸内に伝えようとしているにもかかわらずその視
線の先に赦免の使者は無く、正門の内側で初めて描かれる。従って、赦免の使者とそれに対する
家人というアクション → リアクションの呼応関係が存在しない。これらのことが、異時同図の
叙述的な客観的描写よりスリリングな「ある種のカットバック的三一致」の効果を生み出してい
るのである。さらに氏は、優れた異時同図の例として知られる中巻第二段の「童喧嘩」の場面の
表現を評価しつつも、それに続く場面を「広義の異時同図」として先の中巻第一段と共に賞賛す
る（参考図３-ｂ）16。それは、舎人夫婦が息子を伴大納言の出納に踏みつけにされた腹いせに
伴大納言が応天門放火の犯人であることを吹聴し、それが人々に噂として伝わる過程を同一画面
に同一人物を繰り返し描くことなく時間分析したものである。 
 これらのことは、《伴大納言絵巻》においても、所謂異時同図のように同一人物を複数回登場
させることなく時間分析をおこなう、より洗練された表現が存在することを示している。ところ
が、『十二世紀のアニメーション』ではこの絵巻より先に《信貴山縁起絵巻》が取り上げられて
いるにもかかわらず、そこではこのような時間分析の問題にはふれられていない。両者の差異は
何処にあるのだろうか17。絵巻が映画のように、複数の「ショット」によって「場面」（シーン）
が構成され、複数の「場面」によって「シークエンス」が構成され、さらに複数の「シークエン
ス」によって一巻が成り立っていると考えるなら、《伴大納言絵巻》は主に「ショット」と「シ
ークエンス」によって構成されており、その中間の「場面」の意識が弱いといえる。一方の《信
貴山縁起絵巻》では、一度に繰り出す画面の範囲内（およそ 60 センチ前後絵巻を広げた状態）
18に背景描写を含む状況設定のモチーフがほぼ一揃え収まっていて、それが場面設定となる。そ
して、そのままの状態を維持して細部の時間分析が始まるのである。《伴大納言絵巻》の霞に覆
われた背景描写は断片的で、モチーフと共に間隔を置いて描かれるため一場面を一度に見渡すこ
とができない。絵巻を繰ることで初めて場面設定としての全体像が浮かんでくるのである。従っ
て、中巻第一段の「正門の内側」・「中門」の箇所は連続的空間に同一人物の描写が繰り返されて
いるにもかかわらず（参考図３-ａ．赦免の使者 1・2）、同時に視野に入ることはなく異時同図
は成立しないのである。高畑氏が《伴大納言絵巻》で定義する「広義の異時同図」では背景を一
                                                
16 前掲 『十二世紀のアニメーション』p.86 
17『十二世紀のアニメーション』の《伴大納言絵巻》の章では映画編集的解釈による分析が多いのに対し、
それに先んずる《信貴山縁起絵巻》の章ではカメラワーク的解釈による分析に重きが置かれている。従っ
て、その理由としては単に章ごとに重点を置くテーマが異なるからということも考えられる。 
18 奥平英雄氏によるこの寸法は妥当なものとして定着しているようで、《信貴山縁起絵巻》ではほぼ 1紙
の幅に相当する（『絵巻物再見』角川書店 1987 年 p.63）。ただし、繰り出す幅は絵巻自体の大きさ（天地
幅）や図様その他の要素で変化し、固定的なものではないと考えられる。 
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度に繰り出せる範囲以上に拡張したり、霞で省略したりすることで人物と背景の緊密な関係性を
解体し、異時動図となることを回避している。対して《信貴山縁起絵巻》は人物と背景との結び
つきが強いため、このような時間分析の解釈が当てはまらないのである。それ故に、高畑氏はこ
の絵巻においては映画編集的解釈（時間分析）を積極的にはおこなわなかったと考えられる。 
 それに対し、千野香織氏は《信貴山縁起絵巻》の時間分析手法により踏み込んだ見解を示して
いる。氏は《伴大納言絵巻》と《信貴山縁起絵巻》の時間表現を比較し、前者に無い特異な時間
表現を後者に見いだしているのである。氏は《伴大納言絵巻》上巻の応天門炎上場面を、鑑賞者
が絵巻を繰って図様が展開することで発生するダイナミズムが最大限に生かされた例とする。そ
の反面、この絵巻は繰り出す作業が無ければ瞬間が描かれた静止画に過ぎす、その点において異
時動図と変わりないというのである。対する《信貴山縁起》〈飛倉の巻〉の第五場面は、一度に
繰り広げられる範囲内に時間の連続体が描かれながら構図的にもまとまりがあり、連続する時間
そのものを画面上に表現し得た希有な例であるという19。しかし、ここでの氏の第五場面の分析
は論理的な時空の推移・転換が滞りなく継続される程度の連続性、つまり継続性編集に相当する
ものであり、充分な評価とまではいえない。それは、筆者の分析では既に見た第三場面程度のも
のであるに過ぎない。筆者はこの第五場面だけでなく第一場面にも継続性編集に留まらない古典
的編集に相当する、より鑑賞者の心を揺さぶる時空の拡張や圧縮、強調があると考える。それら
の詳しい分析はⅡでおこなう。 
 《信貴山縁起絵巻》と《伴大納言絵巻》の両者を映画の編集手法になぞらえて比較した場合、
このような見方もできる。現代のアメリカ映画は、断片的なカットを多数使用して状況説明もお
こなう傾向があり、かつてのように律儀に場面転換ごとに設定ショットを提示したりはしない。
そういう点では、転換ごとに場面設定をおこなう《信貴山縁起絵巻》は古典的といえるし、対す
る《伴大納言絵巻》はより現代的といえよう。また、場面（画面）の意識が強いのは連続式絵巻
より古い形式の段落式絵巻の名残であるといえる。段落式絵巻は通常段ごとに場面設定がなされ
ている。無論、この場合は画面（場面）が一つ一つ独立しているので、それらの連なりであるシ
ークエンスは形式上存在しないということになる。《信貴山縁起絵巻》は背景描写を含む場面設
定を重視し、かつ、シークエンスの流れも維持している。一度に把握可能な範囲内に一場面の主
要モチーフをほぼ配置しつつも、完全に全てが収まりきらないよう配慮することで、絵巻の流れ
が停止してしまうことも防いでいるのである。つまり、この絵巻は段落式絵巻と連続式絵巻双方
の特性を兼ね備えているともいえよう。 
 
第三場面に見る「ドリー効果」 
                                                
19「絵巻の時間表現 ̶ 瞬間と連続」『千野香織著作集』ブリュッケ 2010 年 pp.156-158（初出『日本の
美学』2 ぺりかん社 1984 年） 
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 《伴大納言絵巻》の人物描写や時空表現が高度で表現力豊かであり、決して素朴な即物的描写
に終始していないにせよ、時間分析された描写の一つ一つは詞書の内容と完全に乖離することは
なく消費されていく。それは、この絵巻の実録物としての性格と無関係ではなかろう。既に述べ
たように、場面の景同士の関係で成立する視覚性を超えた物語的な認識には、ある光景がプロッ
ト上のどの箇所に存在したかということを鑑賞者に印象づける必要があり、場面設定という章立
てによる、個々のモチーフ（ショット）と背景（場面）との強い結びつきが必要なのではないだ
ろうか。ところが、異時同図は両者の結びつきである場面設定を複数の同一モチーフによって解
体することで成立するのである。《伴大納言絵巻》も一場面を一度に見渡せないようにし、さら
に霞で覆うことによって場面を解体する。 
 それに対し、《信貴山縁起絵巻》は背景とモチーフのと結びつきが強いのである。「ドリー効果」
の観点から、もう一度〈飛倉の巻〉第三場面を思い起こしてみよう。この場面は、単純な時間経
過と空間移動を示す編集手法に過ぎないことは既に述べた。その点では《伴大納言絵巻》中巻第
一段の展開よりプリミティヴである。しかし、ここにはその場面の出来事をその場で消費するに
留まらない表現を見ることができる。まず、画面右半分の長者一行の背後に小さく見える水面は、
この場面に先立つ第二場面の背景の大半を占めていた川面が遠ざかったことを示している。第三
場面だけを見ると単なる奥行表現であるのが、第二場面との関係によって時間の経過と空間の移
動を暗示すようになり、その時空のスケールを画面上半分を占める霞が増大させて、いわば「旅」
の観念が立ち現れるのである。続く左半分の山景は、画面右半分下部に描かれた長者一行との関
係から彼らがこれから向かう場所として示され、山上でどのようなことが待ち受けているのかと
いう期待感をつのらせる。つまり鑑賞者は、まだ描かれていない後の出来事に思いを馳せるので
ある。さらに、第三場面全体の提示に続いて鑑賞者が最初に注視する図１-ｂの人物①は、第七
場面冒頭の長者邸庭先でしゃがむ男と同一であるとされる。鑑賞者は、第一場面と同じアングル
で描かれた第七場面の長者邸によって「帰還」の観念が引き起こされるだけでなく、この男の存
在によって、信貴山までの道程を描いた第三場面を思い起こし、その遥かな距離と時間経過を再
認識するのである20。こうしたイメージそのものではなく、イメージ同士の連関によって表象そ
のものとは別の観念が引き起こされる様は、背景とモチーフの結びついた場面の転換によって引
き起こされる時間経過や空間移動の意識によって成り立つのである。 
 このように、場面設定的性格の強い《信貴山縁起絵巻》の絵には「異時同図」・「広義の異時同
図」と同様、時間分析が成り立つだけでなく視覚性を超えた物語的な観念の生成が仕組まれてい
る。それでは、このような画面内の時間分析は、鑑賞者のどのような知覚・認知様式によって成
                                                
20 この男は詞書には存在しないし、詞書や説話で実際に帰還するのは俵のみである。鑑賞者の感情移入が
可能な登場人物の帰還場面が欠如していることは、物語的満足感を半減させる。かといって、俵の帰還後
に長者一行の帰還を描いたとしても興醒めになるのは目に見えている。そこで、絵巻の作者はこの男をあ
らかじめ長者一行の代わりに帰らせることで、「帰還」という観念をより豊かなものにしたと考えられる。 
 39 
り立っているのだろうか。次節では、そのことを心理学の実験例を足掛りにして見てゆきたい。 
 
４．絵画鑑賞における知覚様式 
 
サッカード眼球運動 
 私たちが具象絵画を鑑賞する際、画面上の何処か一部だけを凝視したり、または逆に画面全体
を茫漠と眺めるだけというのは稀であろう。特に、複数の構成要素が配置されるような複雑な画
面の場合、鑑賞者は頻繁に視線を移動させる。それは、視線を留めて特定の部分を見る状態（注
視）と、次の注視部分への移動（眼球運動）によって走査経路が特徴づけられる。心理学では、
こうした絵画鑑賞における知覚様式を「サッカード眼球運動」と分類する。絵画自体が統一され
た時空を描いたものであるとしても、それを鑑賞する視覚体験は絵画を時間分析する行為となり
得るのである。このことは、前述したような非論理的な知覚の曖昧さなどではなく絵画鑑賞にお
ける基本的な知覚様式として理論づけられるのである。また、サッカードは、ある注視箇所と次
の注視箇所の間を直線移動する眼球運動で、安定した視覚を維持するため移動中の視覚機能が低
下するとされる21。従って、観察者が知覚できるのは注視したイメージのみで、視線の移動中は
知覚されない。つまり、注視箇所のイメージを映画の一カットとすれば、絵画鑑賞の視覚体験は
それらを繋いで（編集して）できた映画の一場面に相当する。 
 ロシアの心理学者 Alfred L. Yarbus は、絵の知覚と眼球運動を研究したパイオニアの 1人とし
て知られる。1967 年の彼の実験には、古代エジプトの王妃ネフェルティティの彫像や少女の顔
の写真を被験者に見せ、その走査経路の痕跡を記録したものがある22。そこで注視される部分は
目や口などで、それは相手の表情を読み取ろうとする人間の社会生活を営む上で必要な行為の反
映といえよう。また、横顔の場合、中央に位置する耳のように単に視覚的刺激として際立つ部分
にも注視しやすいことがわかる。さらに、Yarbus の実験には、家族のいる部屋に訪問者が現れ
る場面を描いた絵画作品（図２-ａ、参考図４）を被験者に見せ、その走査経路を記録したもの
もある23。それによると、被験者が事前に何の情報も与えられていない場合は、描かれた複数の
人物の頭部に注視することがわかる。頭部以外で注視時間が長いのは訪問者（②）の全身像で、
光源の窓に近く明暗コントラストが高いことが原因だろう。中でも、複雑な画面の中で比較的広
く空間の空いた床に描かれたこの男の足下は明暗コントラストがより高く、その分注視時間が長
いことが認められる。加えてYarbusは、事前に被験者に指示を与えての実験もおこなっている。
その中で、被験者が描かれた人々やインテリアの位置を覚えるよう指示された場合、人物の顔に
                                                
21 北岡明佳編著『知覚心理学』ミネルヴァ書房 2011 年 p.136 
22 Alfred L. Yarbus, Eye Movements and Vision, Plenum Press, 1967. の ”Eye Movements Durinug 
Perception of Complex Objects” の章 
23 前掲 ”Eye Movement and Vision” 同章参照 
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視線を集中させることがなくなり、事前の情報による動機づけが走査に大きく影響することを示
している。絵巻においては事前の情報は詞書に当たるわけで、絵を見る前に何に関心を持ってい
るかが注視箇所と注視時間に影響するわけである。 
 ところで、この絵画は透視図法で描かれた時間の凍結した一瞬の光景であり、時間をかけて各
部を分析的に見るといってもそこには明確な順序があるわけではない。しかし、絵巻の場合は物
語を展開させるために、右から左へという視線の移動方向が大原則としてあり、当然それを基調
とした走査経路が想定される。詞書がそうした注視の順序にも少なからず影響を与えるのはいう
までもない。《信貴山縁起絵巻》の作者は、人が絵画を鑑賞する際に無意識におこなう知覚様式
に影響を与える事前の情報として詞書を位置づけ、描かれたイメージの順序立ったアクション展
開を構成していったと考えられる。 
 それでは、Yarbus の実験で刺激として使用されたこの絵画は、映画の一場面に相当するよう
な時間分析は不可能なのだろうか。確かに、透視図法というのは一つの固定された視点から固定
されたフレームを通して見える三次元空間の静止した物体を平面に写し取るという原理上、その
画面にあるのは空間のみで時間は存在しないことになる。しかし実際のところ、私たちはこの作
品に映画の一場面のような感覚を覚える。映画の編集は、長い時間経過を短縮するだけでなく、
一つの事件が起こった一瞬の光景に存在する人々のアクションをカットを積み重ねて分析し、時
間を引き延ばす技法でもある。刺激として使用されたであろうこの絵の縮小された複製ではなく
実物のサイズ（160.5×167.5 ㎝）なら、画面各部の時間分析はさらに執拗になされただろう。
そのように考えると、この作品もまた画面内の各部の注視、つまり、カットを積み重ねることに
よって一瞬という短い時間を拡張する分析が可能と考えられる。 
 
《思いがけぬ帰宅》の時間分析 
 心理学実験で使用される刺激としての絵画作品には匿名性が要求されるであろうが、絵画作品
として鑑賞する場合は、やはり作品のタイトルと内容を事前に知っておく必要があろう。この作
品は、ロシアのレアリスムの画家イリヤ・レーピンによる《思いがけぬ帰宅》と題された作品
（1884～88 年）で、帝政ロシア末期の社会運動家（ナロードニキ）が長い流刑生活から帰宅し
た場面を描いたとされている24。そのような前提でこの絵を眺めると、時間軸に沿った展開が構
想されているわけではないにもかかわらず、鑑賞者が登場人物を 1 人ずつ注視することを前提
                                                
24 新田喜代見「ロシアのレアリスム」馬淵明子編『世界美術第全集 西洋編 21 レアリスム』小学館 1993
年 p.313 
 尚、2012 年から 2013 年にかけて国内を巡回した「レーピン展」で出品された際の邦題は《思いがけな
く》となっている。また、この作品の図版（図２-ａ）の作成は、“Eye Movements and Vision” 掲載図版で
はなく『世界の美術館 トレチャコフ美術館』（ワレンチナ・ボンディナ編 講談社 1969 年）のカラー図版
（参考図４）を基にしている。 
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に、その優先順位を慎重に設定しているのがわかる（図２-ａ．①～⑦）。 
 画面左半分は奥行を示す透視図法の直交線が支配的で男（②）の遠くからの帰還を、右半分
は水平・垂直線が支配的で家族の平穏な暮らしを示している。鑑賞者はまず、この空間設定とは
異質な形体を持ち、中央に位置し、描かれた人物の内で最も大きい老女（①）の明るい肌と髪
を覆う黒いレースという高いコントラストを持った頭部に注視する。続いて、彼女の視線の先の
息子と考えられる男（②）へと目を移す。そして、鑑賞者はこの 2 人（帰還と再会の主要モチ
ーフ）を見終わった後、他の人物の反応を、個々の顔を注視することによって読み取るのである。 
 このような、描かれた全ての人物に焦点が合うような多焦点の画面は、ルネサンスや新古典主
義などの絵画でもおなじみである25。視点が一箇所に固定されていながら各部に焦点が合うとい
うのは、サッカードによる知覚様式になじみやすい。この一視点多焦点の特性を利用して、西洋
絵画は原理的に時間概念の存在しないはずの透視図法の空間に、聖書や神話の物語を描いてきた。
多視点多焦点と解釈できるセザンヌ絵画を引合いに出すまでもなく、伝統的な西洋絵画でも時間
分析は可能なのである26。また、一視点多焦点の絵画を映画手法として解釈するなら、画面内全
ての人物にピントを合わせ、複数の人物の表情やアクションを同時に同一画面上に提示するディ
ープフォーカスのショットを思わせもする。この場合、観客は編集の順序に従う必要はなく、任
意にスクリーン上の各部を走査することが可能で、この方が編集によるものよりも絵画の時間分
析により近いといえるかもしれない27。 
 しかし、《思いがけぬ帰宅》のその緊迫した場面は、編集手法として解釈する方がふさわしい
と思われる。それは、男（②）とその背後の 2人（⑥・⑦）、男の母らしき老女（①）とその向
うの妻らしき女（③）、そして 2人の子供（④・⑤）の 3組それぞれにショット分析が成立して
いるからだ。まず、①の視線に導かれた鑑賞者は②の全身像を見てみすぼらしく疲れきった様
子を読み取ることができたとしても、長い間遠くにいて突然帰宅したということまではわからな
い。それは背後の⑥・⑦の人物のあっけにとられた表情とその配置による奥行表現、さらには
実験で注視時間の長かった②の履き潰されたブーツといった細部表現の分析によって初めて読
                                                
25『見る脳・描く脳』（岩田誠 東京大学出版会 1997 年 pp.138-154）では、ルネサンス以降の伝統的西
洋絵画を「網膜絵画」の二つの技法に分類する。つまり、こうした眼球運動を伴う多焦点の絵画を視線非
固定型網膜絵画とし、レンブラントの絵画に代表される、焦点が一部に絞られた視線固定型網膜絵画と区
別するのである。 
26 伝統的な西洋絵画とセザンヌの絵画の違いは、時間分析が可能か否かではなく、先験的に空間が存在す
るのか、異なる視点（時間）の集積によって経験的に空間が形成されるかにある。 
27 映画評論家アンドレ・バザンは、恣意的なイメージの強要である映画編集に対し、ディープフォーカス
（パンフォーカス）の曖昧さの方が観客にとって自由度が高く、より自然であると評価している。「空間的
深さは、その結果、演出に対する観客の、より能動的な精神態度を、また積極的な関与をさえ引き出す。
分析的なモンタージュの場合には、観客はただ案内されるままについて行き、彼の注意を、彼のために彼
が見なければならないものを選んでくれる演出家の注意の中に、流し込みさえすればよいのに対して、こ
こでは、観客は少なくとも最小限の自分自身による選択を要求される。映像が意味を持つのは、ある程度
まで観客の注意と意思による。」（アンドレ・バザン 小海永二訳「映像言語の進化」『映画とは何かⅡ』美
術出版社 1970 年 p.196） 
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み取れる。次に①は、立ち上がったその姿で不意に何かが起こったことを示しながらも、後ろ
向きのためその表情までは読み取れない。そこで、彼女の頭部のすぐ下に③の驚いた顔を配置
することによって、彼女の心境を代弁させる。後ろ向きの人物の顔を同じ画面上に表現できない
透視図法の単一視点の制約を、こうしたモンタージュによって補完しているのである。そして、
画面右端では子供たちがその突然の訪問者に恐れを抱きながら、やがて父親であることに気づき、
警戒心が安堵に変わる様を、身をすくませておびえる表情の妹（④）と、首を伸ばして喜びの
表情を浮かべる兄（⑤）によって表現している。これなどは、前述した《伴大納言絵巻》中巻
第一段の対屋の女房たちの嘆きが安堵の喜びに変わる心境変化描写のミニマムな展開と見るこ
ともできよう。 
 以上見てきたように、この絵画は一瞬の光景を描きながらも一つのイメージでは表現しきれな
い観念を、映画編集的手法（時間分析）によって提示しているのだということが理解できよう。
原理的に時間が存在しないはずの透視図法による絵画でさえ、これだけ複雑な時間分析が可能な
ものもある。《信貴山縁起絵巻》において、こうした場面内各部のイメージの連関が場面同士の
関係性と共に物語を成り立たせる重要な要素となっているとしても驚くには当たらないであろ
う。 
 
５．注視と視線誘導の法則 
	 
 筆者は、前述のような心理学の実験結果やこれまで見てきた絵画の時間分析に基づいて、人が
絵巻を見るときにどの部分に注視し何によって視線の移動を促されるのか、その要因を表にして
まとめた（表２・３）。これらの項目の内最も際立った要因が機能するか、複数の要因が相互に
影響しあって機能すると考えられる。まずは注視の要因から見てゆこう。 
 
注視の要因 
 注視要因の項目としては、大まかには事前情報による「既知の情報」、視覚的な刺激の強度に
よる「コントラスト」、具象的イメージの親密度による「具象イメージ」の三つに分けてみた（表
２）。以下補足的説明を簡単に記す。 
既知の情報 
 前出のレーピン絵画の既知の情報とは、心理学実験として用いられた場合は被験者に与えられ
た質問や指示ということになり、描かれた時代に鑑賞されたとすれば当時の社会情勢や思想・風
俗・文化などが事前の情報となっただろう。絵巻の場合なら、そこに添えられた詞書が主となる。
鑑賞者はまず詞書文中に書かれたプロットを理解し、テクストに符合する諸々のモチーフを絵の
画面から抽出しようとする。それが〈飛倉の巻〉の長者ならば、描かれた邸内の群像の中からそ
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れらしき人物を探そうとするし、鉢のような重要な小道具も見いだそうとする。もっとも、現存
の〈飛倉の巻〉には冒頭部の詞書が失われているので、それがかつてあったものとすればの話で
はある。 
コントラスト 
 これは、事前の情報とは無関係に人に無意識的、反射的に注目させる造形的特性といえる。画
面内のモチーフの視覚的刺激を様々な要因によって強調し、そこに注視させることでその場面の
物語上の意味を理解させるのである28。白黒映画では、それを照明による明暗でつくりだすこと
が多く、西洋美術でもバロック絵画をはじめとしてそれが常套手段であったといえよう。無論、
明暗法を用いない日本絵画や西洋の近代絵画では、それ以外の要素によることも多い。 
明暗 
 前述のとおり、《思いがけぬ帰宅》は明暗によってコントラストをつくり出している。また、
明暗法によらないやまと絵においても、墨で黒く塗りつぶされた女性の髪や男性の冠・烏帽子
などは周囲との明暗コントラストが高く、注視の対象となる。これらは墨で着色されているた
め剥落・退色が少なく、保存状態の不完全な作品でも制作時の絵師の意図として比較的容易に
読み取ることができる。 
色彩 
 周囲より彩度が高い色や色相対比の強い色など、広い面積を占める基調色に対比するアクセ
ントとしての色彩が注視を促すことが多い。とはいえ、《信貴山縁起絵巻》の彩色はあまり残
っていない部分も多く、徳川・五島本《源氏物語絵巻》のように詳細な調査による復元模本が
あるわけではないので、現状の原本では、色彩を正確に判断するのは困難といえよう。「信貴
山縁起においては色はあくまで従位におかれている」29という指摘は、この絵が淡彩を基本と
することやその線描の卓越性から説得力を持つが、それもどの程度であるかは現状では判断が
難しい。 
形体 
 第 3 節で既に述べたが、「周りから孤立した形」としているのは、図１-ｂの①のような例
である。「他の部分から突出した形」は、同じく図１-ｂの群像から突出した長者⑤がその一例
となる。図１-ａのシルエットを見れば長者だけ人物像として判別可能であることからもそれ
はわかる。従って鑑賞者は他の 4人より、①・⑤に注視しやすい。 
大きさ 
 仏画や中世のキリスト教絵画でお馴染みであろう。メインモチーフたる聖人や神仏は、周り
                                                
28 ここでいう「コントラスト」は、主に前掲 “Understanding Movies” p.60 における ”dominant contrast” 
の概念を参考にしている。 
29 奥平英雄『絵巻』美術出版社 1957 年 p.67 
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の人物像よりひときわ大きく描かれる。その逆は山水画の添景人物が挙げられよう。いずれの
場合も注視の対象となる。ただし、北宋絵画の添景人物は背景にまぎれてコントラストとして
際立っていないので、注視を促す意図が薄いと考えられる。 
テクスチュア 
 テクチュアを形成する部分は感覚的要素を生み出し、その一定の質感やリズム感が破綻した
箇所にむしろ注意がゆく。注視を促すというより、注視箇所の引立て役となることが多い。例
えば〈飛倉の巻〉では倉の屋根瓦や校倉造の壁面、川面の水紋などが、細かく無数に繰り返し
描かれることでテクスチュアを成している。こうした肌理は、描かれているものが何かを理解
するというより質感や運動感として生理感覚に訴える。人物描写の場合、《伴大納言絵巻》や
《豊国祭礼図屏風》などの群衆のように、個々が克明に描かれながらも全体を眺めると一つの
テクスチュアを形成し、鑑賞者は何処に焦点を合わせることもなくそのうごめくエネルギーを
感じ取る。そして、その郡衆の内に変化に富んだ破調（コントラスト）部分があれば、注視し
分析にとりかかることもあろう。逆に、テクスチュアと同化してしまうと注視することはなく
なる。 
運動感 
 動くものに注意を向けるという人の習性は、誰もが認めることであろう。《信貴山縁起絵巻》
は動体表現に特化した絵巻といっても過言ではない。閉じない輪郭線による歪んだ人体表現は、
粗略なのではなく動きを表現するために考案されたものであることは疑いない。また、第一場
面の倉から飛び出す鉢に描かれた運動線も同様である。序論で述べたとおり、これらの運動表
現は視線誘導の要因とも深く関係している。 
テンション 
	 静止した状態のものでも、傾いていたり、上方から落下しそうであったり、重そうであった
り、捻れ・圧縮などエネルギーが蓄積し今にも変化が起きそうに見える緊張状態は、人の不安
感をあおって注視を促す。これは人間の危機回避本能を利用しているともいえるわけで、セザ
ンヌはこの手法で本来動くモチーフが存在しないはずの静物画を、ダイナミックでスリリング
な絵画空間につくり変えてしまった30。図２-ａの①の姿勢は傾いており、色調も暗く重いの
で不安感を与える。その点においても、鑑賞者は真っ先に彼女に注視する。 
具象イメージ 
 コントラストのように抽象的な造形的特性により無意識的に注視を促すものとは別に、何が描
かれているか判別の容易な既知のものに鑑賞者は親近感を覚えやすく、それを注視する傾向があ
                                                
30 Erle Loran は、前掲 “Cézanne’s Composition” において、セザンヌがモチーフの歪みや傾斜によって、
画面に緊張関係や動勢を与えていることを、”Introductory Analysis of a Still Life” と ”The Problem of 
Distortion Through Tipping Axes” の章で図解している。  
 45 
る。従って、具象イメージは鑑賞者が意識的に注視の対象とする。「デフォルマシオン」はコン
トラスト／テンションの一要因「歪み」と同義であるが、ここでは人体造形をはじめ、具象形体
の均整が崩れた状態として区別した。無理に力が加わった状態が緊張感や動きに繋がるというだ
けでなく、それ自体が身体的特徴、つまり個性描写に繋がるからである。また、均整が取れてい
るか否かは「高貴」に対する「卑俗」、「美」に対する「醜」または「滑稽」といった社会・文化
的側面における差異の表象としても利用される。その他の項目は表２．具象イメージの欄を参照
されたい。 
	 
視線誘導の要因 
 表３は、視線の移動を促す要因を表にしてまとめたものである。これらは動勢とほぼ同義と考
えられるが、ここでは主に映画編集の概念である「図式的関係（graphic relations）」を転用し
た「イメージの連続性」に特に紙面を割き、それ以外の項目の詳細はⅡに随時記す。 
際立った線 
モチーフ 
 線描の卓越性は、《信貴山縁起絵巻》の重要な動的要因であることは疑いない。そして、造
形的要素において最も視線誘導の要因となりやすいのも線である。 
背景 
 視線誘導の要因として機能する背景の線。主に、絵画を平面として捉えた場合の背景と主要
モチーフの関係によって得られる効果である。心理学者であり、初期の映画理論家でもあった
ヒューゴー・ミュンスターバーグは、映画のスクリーンが平面であり、俳優と背景の関係が映
画館のどの位置から見ても一定であることを前提に、「観客は気づかないし、また、気づかな
いのが当然であるが、背景の持つ線や部屋の壁掛け、家具の曲線、木々の枝、山々の形などが、
観客の心を捉えようとしている女性の姿に注意をうながす手助けとなる」としている31。絵画
においてもこうした背景の造形はモチーフに視線を誘導する。それは主に線と楔形による。 
 また、絵巻において背景の際立った線は主な動的要因になる。《信貴山縁起絵巻》の例を挙
げれば、〈飛倉の巻〉第一場面から第二場面にかけての倉の屋根の輪郭線、第二場面の河岸の
線、第六場面の山並の稜線、第七場面における長者邸の板塀の輪郭線などが顕著な例である。
現存しない第一場面冒頭部も第七場面のように長者邸の板塀が描かれていたと考えられる。こ
れらの動的効果は序論第 3 節で既に述べた。さらに、背景の際立った線はズームインやズー
ムアウトといった視野の変化（ショットの距離）をもつくり出す。《伴大納言絵巻》では、霞
にこの役割を担わせる。霞によって画面を文字通りマスキングするわけであるから、物理的に
                                                
31 ヒューゴー・ミュンスターバーグ「注意」林譲治訳『映画理論集成』岩本憲児・波多野哲朗編 フィル
ムアート社 1982 年 p.29 
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視野が広がったり狭まったりするのでわかりやすいが、サイレント映画によく見られるアイリ
スと同じく、わざとらしく不自然さが残る。その点《信貴山縁起絵巻》ではその役割を様々な
地形や建造物の稜線に担わせているので、一見そうした意図は感じられない。半ば無意識的に
鑑賞者に心理的なズームインもしくはズームアウト効果をもたらすのである。詳細はⅡに記す。 
楔形 
 既に序論で述べたとおり強い指向性を示す造形的要素である。絵巻のモチーフとしては明暗コ
ントラストの項目で述べた冠や烏帽子、物語絵巻の女性の後姿の尖った頭部は楔形として視線移
動を促すことが多い。図１-ｂの①の烏帽子はその左の長者一行を指し示し、③と⑤の烏帽子は
図１-ａの④の倉を指し示している。また、背景モチーフとしては建造物の稜線が楔形を成す。
図３の②・⑤・⑮の人物は板塀同士や板塀と他のモチーフがつくり出す楔形によって指し示さ
れている。 
奥行 
	 前 2 項目が画面に平行な平面上の方向性を示すものであるのに対し、ここでいう奥行は画面
に直交または斜交するような方向性である。主に手前から奥に向かうが、絵巻で奥が右側に来る
場合や、最も奥にあるモチーフのコントラストが手前のモチーフより高い場合などは逆方向に指
向性が働く。図１-ａの矢印アや後述する図２-ｂの②→④がそれに当たる。 
イメージの連続性 
 序論で既にふれたように「グループ化」と同義であるが、ここでは「図式的関係（graphic 
relations）」として話を進める。もう一つのポピュラーな映画の入門書 ”Film Art: An Introduction” 
では、映画編集における重要な概念の一つとして、接合するショット同士の図式的関係を挙げて
いる。 それは、ショット間に滑らかな連続性をもたらすために「形」・「色」・「構図」・「動き（方
向・速度）」といった大まかな造形的要素を一致させる図式的一致（graphic match）、それらの
要素を対比させることによって対立的な観念や衝突感をもたらす図式的不連続性（graphic 
discontinuity）に分類されている。図式的不連続性はショット同士の相互補完的な関係が均衡と
連続性を生み出すこともある。また、図式的に不連続なショットを交互に見せてスリリングな場
面を演出する図式的対比（graphic contrast）の例も紹介されている32。いうまでもなく、こう
した概念はショットという一つ一つのフレームに収まった動く画像同士の関係であり、絵画のよ
うに一つの画面内の静止したイメージ同士の関係を指すものではない。しかし、同じ画面内の構
成要素の図式的関係がサッカード眼球運動を促し、連続性や運動感を鑑賞者にもたらすような手
法は、洋の東西いずれの絵画においても見いだすことが可能である。ただし、絵画の場合は同一
画面内の分析であるため、映画の図式的関係の一要素である一定の枠内のモチーフの位置といっ
                                                
32 前掲（註 13） “Film Art: An Introduction” pp.221-226 
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た構図に関するものは含まれない。また、第一章においては色彩の問題を取り上げないので、「色」
に関しても扱わない。さらに、絵画は物理的には静止画であるため「動き」の要素も同様となる。
従って、ここで問題とする図式的関係の要素は主に「形」及びそれに含まれる「向き」となる。
ここでは、その計算された構図が多くの研究者の関心の対象となってきた葛飾北斎の代表作《富
岳三十六景 神奈川沖浪裏》（図２-ｂ）を例に取ってみよう。 
 《神奈川沖浪裏》はハイスピードカメラによるストップモーションのような波頭で有名であ
るが、遠景の富士（②）と近景の波（④）が相似形であることもよく指摘される。鑑賞者は富
士山から図式的に一致するその波に目を移し、弧を描いて両者を繋ぐ線の延長上に大きな波頭
（⑥）を見いだすことにより、動画のようなダイナミックな連続性とインパクトを感じ取る。
波間に浮かぶ船も、遠景と近景のそれら①・③は同じアングルの側面描写で図式的一致を示し、
近景の船の舳先の方向には、波にあおられて船体上面を見せ、転覆しそうなもう一艘の船（⑤）
を見いだす。三艘は、「富士山」・「近景の波」・「大きな波頭」にそれぞれ対応する。①・③・⑤
と②・④の各グループ内では図式的に一致するのに対し、⑥はいずれのグループとも図式的不
連続性を成している。以上を繋げてゆくと、〔①遠景の船 → ②富士山 → ③近景の船 → ④近
景の波 → ⑤転覆しそうな船 → ⑥大きな波頭〕というようなショットの切り返しがなされる。
この配列では直近の図様が全て不連続の関係となるが、図式的に一致する図様が交互に配される
ため連続性は保持され、最後に全く不連続な⑥を配して衝突感をもたらすのである。これは絵
画における優れた図式的対比の一例といえよう33。このように、映画編集においてはショットを
繋ぐ際の手法として図式的関係に注意を払い、円滑さと唐突さを一場面の中に構成してゆくのに
対し、絵画の画面上では、鑑賞者自らが時間分析をおこなう際にその視線の移動を促す手段とし
て図式的関係が機能していることがわかる。 
 形とその向きにおける図式的関係は、《彦根屏風》などに見られる人物構成の原理として奥平
俊六氏が鏡像関係と呼ぶ概念に近い34。鏡像関係による人物像の相似形的関係が図式的一致、線
対称や面対称といった対称図形的関係が図式的不連続性に相当するといえよう（参考図５）。た
だし、映画編集における図式的不連続性が円滑な連続性を目的としないのに対し、対称図形的関
係は円滑な連続性をも鑑賞者に感じさせる。何故鑑賞者は絵画を見る場合、画中の人物の図式的
不連続性を円滑な連続性として認識するのか。それは、映画における図式的不連続性が、あくま
                                                
33 ところで、この作品の空間設定も第三場面や《思いがけぬ帰宅》同様に複合的である。画面右半分が透
視図的な画面に直交する奥行を、対して左半分は奥行が浅い代わりに高さが強調されている。こうするこ
とによって、狭い画面でありながら、鑑賞者は遠くから波が迫って来る距離感やスピード感に加え、波が
高くせり上がる上昇感を感じ取ることができる。 
34 奥平俊六「彦根屏風について ̶鏡像関係と画中画の問題を中心に̶」『美術史』30 美術史学会 1980
年 pp.15-16 
 奥平氏はさらに、「彦根屏風における鏡像関係が何かしら物語めいたものと関連した状況設定のなかで生
成したこと、すなわち屏風という形式が、一つの物語を包含していく過程で獲得されたことであったから
ではないだろうか。」としている（p.17）。 
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で平面イメージとして捉えたものに過ぎないのに対し、絵画の場合、対称図形は三次元空間にお
ける回転移動や反転により成り立つイメージとしてその連続性が保証されるからである。一つの
カットを見る時間が決められている映画とは違い、絵画は鑑賞者が見たい部分を好きなだけ長く
注視することができる。モチーフ同士を対称図形として把握するだけの余裕がそこにはある。し
かし、絵巻では絵を繰り出す操作を伴うため通常の絵画鑑賞より走査が速い。その場合、対称図
形的関係は連続性を具えながらも、やはり前のイメージに不連続でもあり、映画編集の図式的不
連続性のようなインパクトも備えると考えられる。 
開口部と隙間 
 〈飛倉の巻〉は、開口部や隙間を形成するモチーフを使うことにより閉塞空間から開放空間へ
と鑑賞者の視線を誘うなど、抑揚に富んだ場面展開を演出している。これも実例による詳細はⅡ
で紹介したい。また、地形や建造物といった背景ではなく、画中人物にそうした造形的要素を有
する例もある。前出の《彦根屏風》がそれに当たる。第二扇の総金地の背景に描かれた若衆と遊
女がつくりだす輪のような形状は、潜り抜けることを促す門や鳥居などの開口部を思わせる。鑑
賞者は視線を第一扇の禿と遊女を起点としてこの輪を潜り抜けさせることで、第三扇以降が室内
であると感じ取るのである（参考図５）35。そして、前述の鏡像関係にある群像を連係して奥（左
方向）へと走査を展開する。開口部や隙間は、そこに視線が注がれたとしても虚空であるため視
線が長く留まることはない。 
画中人物 
	 表３参照。実例はⅡで紹介。 
 
 
Ⅱ．〈飛倉の巻〉クライマックスの映画的表現手法  
	 
はじめに 
	 
 Ⅰでは、絵画鑑賞時の知覚・認知様式を足掛りとして絵巻の時間分析を理論づけた。Ⅱでは、
その分析手法を基に〈飛倉の巻〉のクライマックス場面の時間分析を試みたいと思うが、無論、
絵巻の鑑賞者が必ずしもここで紹介する注視範囲や順序に従うというものではない。問題は、絵
巻制作がイメージの詳細な時間分析に基づいているという事実であり、そうした分析が物語的な
観念を引き起こすよう意図されているという点にある。 
                                                
35 前掲「彦根屏風について ̶鏡像関係と画中画の問題を中心に̶」でも、鏡像関係による右から左への
群像の展開の始まりに、第一扇の禿と遊女が第二扇の若衆と遊女のつくり出す門のような空間に向かって
歩むような構成があることが指摘されている（p.15）。 
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 アルベルティは『絵画論』第二巻で、歴史画（istoria＝物語を描いた絵画）を絵画における最
高の仕事と位置づけ、「歴史画の一部は人体であり、人体の部分は肢体であり、肢体の部分は面
である」36とし、続いてそれら各段階の構図をどのようにすべきかを論ずる。また、第三巻では、
「（歴史画の）あらゆる部分についての自分の頭の中で充分に想を練り、作品のうちに各々がど
のようになされ、またいかに配置されるべきか、自分で分からぬものがないように努めよう」37
と、制作時の心構えを説く。日本絵画の場合、最小の構成単位は面ではなく線であろうし、世俗
画に分類される絵巻には、記録性はあっても歴史画のようなモニュメンタルな要素は希薄である。
しかし、それが物語を表したものである以上、美的感覚や職人的技巧の産物である前に登場人物
の性別・年齢・社会的地位・性格・服装・髪型・ポーズから背景の描写に至るまでが分析され、
物語を語る上で有効であるとして構成されたものだといえよう。また、絵巻は絵を繰り出すとい
う行為によってイメージの時系列が発生する。それもまた制作者によって分析されたものである
のなら、その意図を読み解くことが作品理解に繋がるはずである。 
 
１．〈飛倉の巻〉冒頭部欠損の問題 
	 
作品理解の障害 
 絵巻をひもとくと、いきなりパニック状態の群像が目に飛び込んで来る〈飛倉の巻〉第一場面
冒頭部を賞賛する人は少なくない。『古本説話集』・『宇治拾遺物語』所収の説話によって知るこ
とのできる、ここに至る経緯を飛ばして始まる唐突な出だしに、高畑勳氏は「もし制作当初から
現状のように始まっていたとすると、その映画的センスは恐るべきもの」38といい、小林太市郎
氏にいたっては「かなり古いある時期にたれかがそういう機械的構成をこわして、現状のおもし
ろい変化ある構成に変えたことは事実である」39と、これが後世に確信犯的に改変され、そのこ
とによってむしろ作品の価値を高めたと歓迎している。筆者も心情的には賛成である。しかし、
こうして得られた斬新な表現効果とそれを味わうことの興奮や歓びとは裏腹に、失われたものも
大きいといわねばならない。そして、その最大の問題は、私たちが現状の絵巻をひもといたとき
に、爪先立ちの 2人の僧から見始めてしまうという錯誤である。例を挙げてみよう。 
 
 絵巻を開くと、まず板圍いをめぐらした大きな家の内部とその庭先とが見えはじめ、人々
が立ち騒いでいる。庇の間には老若二人の僧が背伸びしてなにごとかののしっているし、次
                                                
36 アルベルティ 三輪福松訳『絵画論』中央公論美術出版 1976 年 p.43 
37 前掲『絵画論』pp.72-73 
38 前掲『十二世紀のアニメーション』p.28  
39 小林太市郎「信貴山縁起の分析 ̶ひいてその絵解きのこころみ̶」『小林太市郎著作集１ 藝術の理解
のために』淡交社 1973 年 p.397 
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の間の板縁（簀子）では狩衣に烏帽子をつけたこの家の主人らしい人物が腕をひろげ口を大
きく開けて驚いており、まわりでは主婦や家人たちが逃げまどっている40。 
 
 こうした描写は絵巻の情景が浮かび上がるようで的確なものに思えるし、他の文献でもこれと
内容を大きく異にするものは見当たらないようだ。《信貴山縁起絵巻》を図学的に解析した面出
和子氏の「信貴山縁起絵巻における空間表現について」41には、鑑賞者の視線の推移を示す視線
移動曲線を設定した図が掲載されているが、ここでもやはりその曲線は 2 人の僧の位置から始
まり板塀の向こうの群像に続いている。上記の引用文と図様の対応関係を見ると、最初は「絵巻
を開くと…人々が立ち騒いでいる」と、まず設定ショットとしてこの場面全体を眺め、「庇の間
には老若二人の僧が背伸びしてなにごとかののしって…」から画中人物の時間分析が始まるが、
それは続く「次の間の板縁（簀子）では狩衣に烏帽子をつけたこの家の主人らしい人物が…」ま
でで、その後「まわりでは主婦や家人たちが逃げまどっている」と、漠然とした描写になる。そ
して、その後は倉と鉢の描写に移り画中人物個々の時間分析は放棄されてしまう。つまりこのこ
とは、人物とその配置に関して制作者の意図を読むことがこれ以上不可能であることを示してい
る。 
 こうしたことは、現状の絵巻を見る上では当然なのだろう。なぜなら、私たちの目に最初に飛
び込んで来るのは、画面右上端の庇に置かれた漆塗の角高杯（図３．ア）の黒と朱の鮮やかなコ
ントラストだからだ。ここに真っ先に視線が向かってしまうため、そのすぐ隣の僧からこの絵巻
を見始めてしまう。しかし、その 2 人の僧に続いて、彼らが覗き込んでいると思われる塀の向
こう側へ視線を移すという順序でこの冒頭部を見てゆくと、絵師が企てた明確な意図が完全にぼ
やけてしまう。板塀と倉に挟まれた群像はバラバラの行動を取るカオスに過ぎなくなり、時系列
に沿ったアクション展開など存在しなくなる。つまり、映画が時間経過に沿ってショットを繋ぐ
ように、絵巻が鑑賞者の視線を画面上で誘導することなど不可能になってしまう。では、こうし
た見方の何処が問題なのか。それは、これら 2 人の僧（図３．⑮・⑯）は、驚き騒ぐ人々のい
る左下方向へと鑑賞者を導く視線誘導の要因など持ち合わせていない点にある。確かに、若い僧
の眼は塀の向うの人々の方を見ている。しかし、それは後述するが視線を群像へと導く標ではな
く人々の混乱の様を目の当りにした受身の眼に過ぎない。 
 まず、丸鼻の老僧⑯から見てゆくとしよう。この僧は建物の柱と一体化して垂直の方向性を
担っているが、垂直方向の形体は水平方向の視線移動の障害となる。従って、高杯から左へ視線
を動かしても、この僧と柱を通過して板塀と倉に挟まれた群像に辿り着くのは困難である。また、
この僧の視線は左斜め下の群像などは見ずに右手をかざして彼方に目をやっていることがわか
                                                
40 前掲（註 6）『信貴山縁起繪卷』pp.3-4  
41 面出和子「信貴山縁起絵巻における空間表現について」『女子美術大学紀要』25 1995 年 
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る。この僧は既に長者の邸宅や動きはじめた倉やパニックを起こす人々のいる時空とは別の、第
二場面の高く舞い上がった倉の方を、第一場面の倉の屋根越しに眺めているのである。つまり、
老僧はこの場面の最後に現れ、次なる場面へ繋ぐ役割を担っている。彼は、鑑賞者が第一場面で
最初に目にするどころか最後に出会うべき存在だったのである。続いて若い僧⑮に目を移そう。
老僧と似たポーズであるが、こちらは少し前かがみの弓なりの姿勢だということがわかる。この
形体は何処かを強く指し示すようなものではなく、左斜め下からの大きな力を受け止めてたわむ
ように見える。彼が受けた強い衝撃は、余波となって背後の老僧に及び、左方向に流れが転換す
る。前述のとおり、老僧は大きくしかも手前の柱と一体になっているので、この流れを食い止め
るには充分な視覚上の強度がある。 
 また、ここで絵師がわざわざ若い僧の着物の裾を膝上までたくし上げているのは注目に値する。
露となった両足は真下の方向を示し、足下にあるものを指しているのである（表３．画中人物）。
それは、僧⑮の足に押しつぶされそうな男②である。彼こそが、庭先を走る右側の男①と共に、
巻頭場面欠損による最大の犠牲者といえよう。現状の絵巻ではナンセンスな存在となり、小林氏
が、絵巻の画中人物個々の性格や社会的立場、その心理を驚くべき洞察力で描写しながらも、例
外的に存在しないがごとく全く無視した２人42。いや、もう１人板塀の戸口に右手を覗かせた人
物③を入れると３人である。本当に彼らは画面をにぎわせるだけの無意味な存在に過ぎないの
だろうか。特に、簀子と板塀に押しつぶされたような②の男。このようなデフォルマシオン（表
２．具象イメージ）には強い作画意図が感じられる。この人物の存在意義を明確にするには、今
は無い画面右側を復元する必要がありそうだ。 
 
〈飛倉の巻〉冒頭部の復元 
 そこで、筆者は第七場面の長者邸の右半分を、現存しない第一場面冒頭部に接合してみること
にした（図５-１）。既に述べたように、両者は同一図様の複写と考えられるため無理なく繋がる。
このように復元してみると、板塀は右方向に杭一つ分水平に伸びた後に奥行方向に沿って右斜め
上に延長されるのがわかる。 
 この欠落部分に関して、村重寧氏は「巻末に再度描かれている長者宅同様、住まいの全貌が描
かれ、またその前にあるいは鉢の飛来と長者らの対応場面などが描かれていた可能性も考えられ
る」と、さらに先行する場面の存在の可能性を指摘する43。また、古くは説話の内容どおりに、
これに先行する場面として信貴山上の命蓮の僧坊が描かれていたとする福井利吉郎氏の復元案
が知られる44。しかし、いずれにせよそれらは推定の域を出ないものであり、また、ここでは第
                                                
42 前掲「信貴山縁起の分析 ̶ひいてその絵解きのこころみ̶」p.398ff. 
43 村重寧「信貴山縁起絵巻の構成」『日本の美術 298 信貴山縁起と粉河寺縁起』至文堂 1991 年 p.26 
44 福井利吉郎「信貴山縁起の模本類と二三の問題」『福井利吉郎美術史論集 中』中央公論美術出版 1999
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一場面の時間分析のみを目的とするため、先行場面の有無は問題としない。 
 長者邸復元の結果、この絵巻の冒頭部における視線誘導の要因は板塀の稜線であり（表３．際
立った線／背景）、延長した向きとは逆に、画面右上から板塀に沿って左斜め下方向へ滑り降り、
続いて左に水平に伸びることがわかった。そして、この斜めから水平に板塀の向きが変わるコー
ナーあたりから左へ向かって、塀と簀子に囲まれた庭の形が急激に絞り込まれるように見える。
これが鑑賞者の心理的視野を絞り込ませて強いズームイン効果を与え、②の人物をクロースア
ップで注視することを促す（図５-１）。塀と簀子は楔形を形成することで加速感と圧縮感を生み
出し、②の強いデフォルマシオンは見過ごされた存在から注視の対象に変貌するのである。次
節では、この復元案を前提として第一場面を時系列に沿って分析してみよう。 
 
２．第一場面の分析 
	 
左方向へのパンとズームイン 
 それでは、この絵巻の絵師が鑑賞者の視線移動を促すべく、どのように人物を配置していった
かを図３・図４を参照しつつ順を追って見てゆくとしよう。ここでは、図式的一致によって巧み
に視線を誘導しながら図式的不連続性による衝突感を交え、人々が慌てふためく様を巧みに描き
出しているのがわかる。 
 絵巻を右から順に繰り出していくとき、まず目に入るのは最初に現れた人物であり、しかも大
げさなジェスチュアや表情といった動きを感じさせる独立した形体である（表２．コントラスト
／形体、具象イメージ／過度なジェスチュアと表情）。そうなると、この絵巻の現状においては
最も右端に描かれた物干の柱と交叉する男①ということになる。強い運動感と方向性を感じさ
せる疾走のポーズ、周りの建造物の直線とは異質な形体、烏帽子の黒が高いコントラストを成し、
鑑賞者の注意を惹き付け左方向へと視線誘導する資格を充分に具えていたと考えられる。それに
対し、その上部に位置しながらも柱や庇付近の小道具に紛れて動きのない立ち姿の２人の僧は、
この段階では際立った注視要因が見当たらないのである。無論、この①よりも先に現れる、よ
り右側に描かれた人物がいたであろうことは予想がつく。だが、こうして復元した建造物の構造
から考えても、結局その想定される右側の人物（図３．破線の円）から①へと視線が移動する
ように仕組まれていたと考えるのが自然であろう。 
 続いて鑑賞者が目をやるのは、①のいる空間の背景にある簀子と板塀の輪郭が作る楔形の示
す方向、つまり、この人物の移動する方向の先であり、しかも棒を手にした左向きの姿という図
式的一致による連続性から見ても、明らかに②である。このプロセスで鑑賞者は、①を注視す
                                                                                                                                          
年 pp.222, 264 
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るミディアム・ショットから、庭先空間の絞り込みに沿って急激にズームインしながら視線を左
方向にパン（カメラ位置固定のまま視線を水平移動）させ、②をクロースアップで捉える。そ
して、上からの圧迫で変形され、かつ強い左への方向性を持つこの人物は、さらにその左にある
戸口の手③に私たちの目を差し向ける。この手の少し右側には現状では判然としないが、人物
の頭部が描かれていたと考えられる（破線楕円）。右に頭があり左に手があるという配置なら、
①・②と図式的一致を見ることができるので、スムーズに繋がることになる。 
 ここまでは、右から左へ視線を移動させる一連のショットだった。この後、絵師は絵巻として
有効な横方向だけでなく縦方向へも視線をダイナミックに誘導してゆく。 
 
視線の上昇 
 戸口の手③に続いて私たちが目にするのは、板塀の反対側のもう一つの手④である。指を反
らせるまでに大きく開いたその手は③とは逆向きで図式的に衝突、ここまで連続していたショ
ットが板塀によりカットされ、それまでと不連続なイメージが提示されたことになる。このこと
は、板塀を挟んで右側の人々（下男たち）が向かおうとする方向と、左側の人々（下女たち）の
それが、全く逆であることを示してもいる。事実、彼女たちは、動き出した倉から逃れるべく右
へ身体を向かわせている。また、前述の二つの手は図式的には対立関係でインパクトを与えるが、
立体的イメージとしては 180 度回転移動した相似形であることから連続性をも示しているため、
走査経路は繋がっているといえよう（表３．イメージの連続性）。 
 続いて、鑑賞者はこの 2 番目の手④のすぐ近くに女の顔⑤を発見する。2 番目の手の超クロ
ースアップから、驚いた表情の女のクロースアップへという展開である（図４．④→⑤）。さら
に、鑑賞者は⑤の女の視線の先に倉から躍り出た鉢⑥を見いだすが、その近くにいる全身像の
女⑦にすぐさま切り返す。そして、その女の見つめる同じ鉢に再び視線を戻す。一見連続性の
見られない⑤と⑦の２人、実は彼女達が寄り添う板塀の杭を軸に、水平方向と斜め（奥行）方
向の塀がつくり出す角度（見かけ上は約 40 度）だけ回転させたほぼ同一のポーズであることが
わかる。先ほどの二つの手と同じく、３Ｄ画像を回転させたようなものである。既に述べたとお
り、本来映画に於ける図式的関係という概念があくまでスクリーン上の映像を平面として捉えた
場合の問題であることからすると、こうした対称関係の配置法は絵画ならではのものといえよう。
そして、この三次元イメージにおける連続性は、２人が同じ運命に直面していることを示してい
る。 
 また、⑤は回転することによって身体を真横に向けた⑦となり、彼女たちが驚く対象である
ところの鉢との対置関係を側面から示すのである。ここでは⑤の顔のクロースアップによって
ただならぬ事態を示し（感情移入）。続いて倉から飛び出す鉢を提示（アクション）、それから逃
れようと飛び退く⑦（リアクション）。その後⑥と⑦の空間上の位置関係を確認（状況説明）し、
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鉢という脅威に塀際に追いつめられた下女の立場が構図によって示される（図４．破線枠Ａ）。
つまり、⑤・⑦の２人は異なるアングルのショットによって分析された同一人物（異時動図）
と見ることも可能なのである。こうした順序には、状況説明以前に見る者の主観に強く訴えよう
という表現意図が伺える。とはいえ、無論これは映画ではないので、実際にはフィルムのコマの
ような物理的な縁取りは存在しない。その代わり、⑦の前にぽっかり空いた広い空間「密の中
の疎」（表２．コントラスト／テクスチュア）が注意を引き、その周りのモチーフによって縁取
られた心理的フレームを鑑賞者に形成させる。鉢は、この縁取られた空間の左から転がり出た「突
出した形」（表２．コントラスト／形体）で、この空間内で動き回る自由を獲得して、右側の女
⑦と強い対立関係を成している。こうしたフレーム内の人物の位置関係や背景、小道具の配置
によるドラマ表現は、第二章で取り上げる徳川・五島本《源氏物語絵巻》に代表される段落式絵
巻のようなフレームの明確な画面形式では既に成熟した手法であったと考えられる。連続式絵巻
においては、このようにわざわざ建造物などを利用して仮のフレームをつくり出し、相対するモ
チーフのドラマ上の関係を表すのに利用される45。この絵巻の絵師はこうしたフレームをつくる
ために、左斜め下方向へそのまま伸びるはずの塀を⑦のいる杭から 2 本右側の杭までわざわざ
ずらしたのではないだろうか（図３）。 
 さて、このフレームＡ内において鉢と女の緊張関係を目の当たりにした鑑賞者は、そのままの
視点を維持しながら上方にティルトアップ（カメラ位置固定のまま角度を上向きにして視線を上
昇）する46。すると、そこには落下した瓦の破片を避けながら屋根を見上げるあの超クロースア
ップの手④の持ち主⑨が現れる。鉢に驚く⑦と倉に戦く⑨の２人は、顔の向きが俯角から仰角
へとほぼ 90 度回転しているのがわかる。それは、注意を払うべき対象の変化を示しており、ま
た、倉の上昇をも暗示しているといえよう。地面に影でも描くのなら話は別だが、俯瞰構図では
浮遊するモチーフの地面からの距離を表現することが難しく、物体が地面に着地している状態と
浮いている状態を区別して描くことができない（図６-ａ）。従って、倉の上昇表現は他の要素に
頼るしかない。つまり、倉自体は見上げるほど高い建物ではないが、⑦ → ⑨のような姿勢変
化を提示することで、高い位置に倉が持ち上がった印象を鑑賞者に与えることができるのである。 
 ここでは、ティルトアップするショットにカットインするかたちで図４に示した⑤から⑪ま
でのクロースアップが順に挿入されるという編集、または⑤から⑪までのショット間にフレー
                                                
45 映画におけるこのような演出法（mise en scéne）は前掲 ”Understanding Movies” の ”Composition and 
Design”‘ （pp.60-66）に詳しい 
46 ここで筆者がこの視線の上昇プロセスを「ティルト」と解釈したのは、縦に並ぶ 3人（図４．⑤・⑦・
⑨）が俯瞰角度で描かれているように見え、簀子上の横並びの 4人の男女（⑪～⑭）が水平視に近い角度
で描かれているように見えるからである。視線のアングルが変わらなければ、むしろ「クレーンアップ（カ
メラアングルを維持したままクレーンでカメラ位置を上昇移動）」と捉えてもよいわけである。絵巻では空
間表現に俯瞰構図が採用されながらも、人物は水平視で描く。これらの群像もまた個々は基本的に水平視
の描写である。しかし、それらを縦方向に配置するか横方向に配置するかで、その群像の存在する空間が
俯瞰視のように見えたり水平視のように見えたりする。 
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ムＡ・Ｂ・Ｃのフル・ショットを挿入する編集法が考えられる。しかし、位置関係の把握より緊
迫感と混乱に重点を置くなら、クロースアップのショットだけを繋いで図式的対比による編集と
するのが妥当な映画的解釈であろう。いずれの場合も鑑賞者の眼球運動によってそれらに近い視
覚体験が可能と考えられる。 
 
右方向への視線の転換 
 群像の最上部まで上昇したフレームＣに収まる体格の良い簀子上の女⑪は、先の⑨とほとん
ど同じポーズであることと、フレーム左側を占める倉との対立関係で図式的にも共通性を見いだ
すことができ、連続性が感じられるが、逆に細部における差異が目に付きもする。つまり、⑪
は⑨とは対照的に整った顔立ちを持ち、真っ直ぐ長く伸びた黒髪、明け透けな腰の線、裾から
覗かせたふくらはぎなど、絵師がその性的魅力を際立たせようとしていることは疑いようがない。
恐怖映画に美女が付き物であるように、作者はこの場面を単純な「驚きと恐怖」の観念だけで満
たそうとは考えていないのである。事実、この女の両側の男達との図式的関係は、猥雑さを醸し
出してもいる。小林氏は、この３人を長者（⑬）と年若い遊女上がりの後妻（⑪）、そして彼女
に下心を抱く先妻の子（⑫）と分析したが47、その解釈は充分な説得力を持つ。なぜならそれは、
⑫・⑬が⑪を軸として回転移動させた相似形の関係にありながらも、平面的な画像としては⑪
を挟んで対立関係にあるという造形上の捻れを、世俗的な人間関係として説明しているように思
えるからだ。こうした詞書や説話に無い人間臭くいかがわしい描写が画中人物の配置によって表
され、この場面にリアリティを与えているのは間違いないだろう。ところで、この⑪のいるフ
レームＣに同時に長者⑬が映し出されるわけではない（図４）。フレームＡから⑪を映し出すＣ
まで上昇すると、⑪の直線的な髪と平行関係にある倉の軒⑩が左上から襲いかかるように現れ、
この女の持つ恐怖感を強調する48。そして、その左側に⑫がイメージの異分子として現れ、ここ
で上方に向かっていた視線の流れが男の視線方向である右へと方向転換する。アクションの展開
としては、倉から逃れようとする女たちの嬌声に対して誰かが屋内から現れたことを⑫の視線
は示し、その視線の先に⑬が現れるわけである。⑫は⑪を見ているようだが、この男の視点か
らはその向こうの⑬と⑪の位置が重なる。従って、⑪が右に逃げ去った後、その視線の先に⑬
が現れると考えられる。 
 もう一度この３人を、順を追って捉え直してみよう。まず、フレームＣに⑪と⑫が映し出さ
れたとき、これまで驚きと恐怖の同じ運命下にある女たちを追って上昇してきた視線が、その倉
                                                
47 前掲「信貴山縁起の分析 ̶ひいてその絵解きのこころみ̶」pp.399-403 
48 この表現法は《信貴山縁起絵巻》の独創ではない。私たちは徳川本《源氏物語絵巻》〈柏木一〉画面左
端の、女三宮の異様に直線的な髪とその上の黒い浜床の平行関係に先例を見いだすことができる。柏木と
の密通を暗示する帳台の重々しい浜床は二次元的解釈においては女三宮にのしかかり、彼女を押しつぶそ
うとしているかのように見える（第二章図６-ａ・８-ａ、第五章図３-ｄ）。 
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から顔を背けた異性⑫という図式的不連続性のモチーフに直面し、続いてこの男の顔と⑬の顔
も衝突する。⑪と⑬の関係を、絵巻を見る誰もが長者夫婦と認めるのは、その身なりに加え、
第一場面で唯一人物を見つめる⑫の視線の先に位置して全身像で並び、⑫と⑭を両脇に従えた
シンメトリーの構図を持ち、クロースアップで捉えた際には顔を寄せて同じ方向を向くからであ
ろう。鑑賞者は、同じ運命を共有した一家の中心として 2 人を暗黙の内に受け入れる。全身が
視野に収まるフル・ショットとして見ると、２人は二次元的イメージで互いに激しくぶつかるか
と思われるほど対立しているにもかかわらず、三次元的イメージでは奥行の斜軸上ですれ違う。
つまり、倉から逃げる行為から倉を追う行為（単純な恐怖から財産を失いたくないという思い）
への転換を⑪と⑬にそれぞれ担わせているのである。従って、夫婦は一つのショットとして同
じフレームに収まることのない別の時間に属していると考えられる。その際、鑑賞者が見る順序
は、やはり⑪ → ⑫ → ⑬という解釈となる。映画的解釈で第一場面を見ると、設定ショット
として群像の要となる位置に並んでいても、時間分析の段階で夫婦は別々のショットに分かれる
ことになる。 
 続く展開は、長者の倉への思いとは裏腹に私たちの視線をその背後の女⑭へと誘う。このこ
とは、長者が倉に向かって前のめりに首を伸ばしながらも腰が引けたような姿勢と、狩衣の後ろ
襟が⑭の方に引っ張られているかのように見えること、身体の向きが⑭と図式的一致を見るこ
と、さらに右後方に長く伸びた長者の烏帽子の示す方向性や、長者の妻が向かう先が同じくこの
⑭の位置であることなどが要因となっている。妻の頭の向きもまた、この女と図式的一致を成
して連続性がある。 
 そして、これら水平方向に連なった顔の最後に、ようやく塀越しに若い僧⑮が現れるのであ
る。既に述べたとおり、この若い僧は受け身の姿勢であり、塀の内側の出来事を集約している。
それは、群像と板塀がつくり出す楔形（図３の⑮の眼から 2 方向に出る破線）の頂点に僧の眼
が位置することからも理解できる。また、この若い僧の首から腰にかけての姿勢が長者⑬と図
式的一致を見るという点でも右への連続性がある。⑮の視野を示すこの楔形の右上への強い指
向性は、若い僧と図式的一致を成す背後の老僧⑯にまで及び49、ここでようやく老僧の視線に誘
導されて左方向へ流れは転換し、開かれた蔀戸を辿り、倉の屋根上の空間を通って（表３．開口
部と隙間）、皆が倉を追いかけている第二場面へと向かうのである。 
 このように、画中人物の示す図式的関係がスリリングに交錯し、〔アクション→リアクション〕
の呼応関係によるジグザグの経路を辿りながらイメージが時系列に沿って繋がることを絵師は
目論んだと考えられる。第一場面は時間分析することで複雑な時空の歪みに満たされていること
がわかる。そして、絵巻を繰り出す方向に逆行する⑫～⑯の経路はこの絵巻の鑑賞法が単に左
                                                
49 結果として⑮は⑬と⑯の中間の姿勢をとっており、3者は連続性がある。 
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方向へ繰り出すだけでなく操作を止めて一場面を 1 枚の絵画（統一された時空間＝設定ショッ
ト）として見ることも想定していたことの証左となろう。既に述べたとおり段落式絵巻の名残を
そこに見ることができるのである。 
 
３．第二場面への展開 
	 
心理的視野の収縮と拡張 
 第二場面は、前節で示したように第一場面からの特徴的な転換によって始まる。通常、《信貴
山縁起絵巻》の場面転換は主に霞の使用によるものとされ、時間と空間を転換する霞表現の巧み
さが賞賛されてきた。しかし、村重寧氏はそれだけでなく倉による場面転換を指摘し、「…第一
場と、飛び去る倉を追う第二場の間にはもはや場面転換を図るべき挿入物を設ける予猶はなく、
倉そのものがその役割を果たしている。倉はここでは話に重要な主役を演じると同時に、二つの
場面を分け隔て、また連鎖させる役割もなしている」50としている。こうした、倉を場面転換の
為のモチーフと捉える指摘は意外と少ないようだ。それは既に述べたように、場面の主要モチー
フが場面転換のモチーフを兼ねていることと、時間だけの転換で空間は連続することが原因であ
ろう（表１）。つまり、場面転換をほとんど意識させないのであるが、このことは場面転換手法
の洗練を示す例として見逃せない。 
 映画では、場面転換の手法として「フェード」・「ディゾルヴ」・「ワイプ」・「アイリス」などが
挙げられるが、いずれも場面転換の唐突さを回避する手法ながら、鑑賞者に場面転換そのものを
意識させる。それに対し ”Fill, Reveal Frame” と呼ばれる場面転換の手法は、「…人物や物がカ
メラの視野に入り、それが視野を覆い尽くすことで、その後に全く新しい場面へと続くものに切
り変わったとしても、観客はいつ編集がおこなわれたか気づくことができない」とされる51。こ
れは、視野を覆う遮蔽物が画面を横切る際に他の場面の遮蔽物に切り替わり、続いて視野が開け
ることで空間も時間も転換させる技法とされており、遮蔽物自体が他の物に切り替わらず空間も
連続的である〈飛倉の巻〉第一場面から第二場面にかけての例とは異なる。しかし、一旦画面を
覆い尽くすほどに倉を遮蔽物として使うことは、画面を覆って（Fill）から一気にそれを取り払
う（Reveal）という視覚効果において共通している。また、この手法は円滑な流動感は得意でも、
視覚的に急激に場面を転換させる演出が難しい連続式絵巻に、倉と板塀に囲まれた閉塞空間から
長者邸裏の開放空間へという極端な視覚的変化を持ち込むことにも成功している。この部分に限
らず、絵師は急激な遮蔽・縮小の後に、一気に開放・拡張するという鑑賞者の視野の抑揚ある変
化を促し、スリルを演出している。 
                                                
50 前掲「信貴山縁起絵巻の構成」p.35 
51 Jeremy Vineyard, Setting Up Your Shots, Michael Wiese Productions, 2008, pp.112. 引用文筆者拙訳 
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 こうした心理的視野の変化を第一場面から順に追ってゆこう（図５）。冒頭部、板塀と簀子に
囲まれた庭先の急激な絞り込みに合わせて、鑑賞者の視野は左に移動するほどに狭くなって（ズ
ームイン）その先の戸口でさらに絞り込まれ、板塀で一旦遮断（カット）される。その板塀を越
えると超クロースアップの掌が視線を受け、女の顔のクロースアップから鉢を経てフル・ショッ
トに広がり、視線の上昇後右に方向転換してから丸鼻の老僧で左に急転回、画面上端と倉の屋根
に挟まれた狭い空間に進む。ここでは画面のほとんどが倉で覆われ視野が遮られるような心理効
果を与える（以上図５-１）。続いて、倉の屋根を滑るように降りた視線は第二場面に入る（図５
-２）。太刀を持った人物から一気にロング・ショットに視野が広がったかと思えばあっという間
に網代戸で絞り込まれ、板塀を越えると再び視野が開けるといった激しい変化である。 
 視野が絞り込まれるといっても、画面を三次元空間として捉えれば倉の屋根の上は大きな空間
が空いているはずである。しかし、二次元の画面においては屋根と画面枠に挟まれた空間は狭く
感じ、画面の大半が倉で覆い尽くされているように感じる。網代戸付近も、三次元では開かれた
網代戸の間口はそれほど狭くなく、この人数ならすんなり通れるはずが、平面的イメージとして
見れば扉を掴む下端の男は網代戸に塞き止められたように見える。また、戸口の人物は網代戸で
身体が隠され頭部だけしか見えないため、頭一つ分しか通れないような狭い隙間に思え、強烈な
圧縮感を鑑賞者に与える。興味深いのは、画面上部の霞がこの群衆を圧迫するように重く感じら
れたのが、板塀を境に穏やかな水紋に切り替わり抑圧感から解放感に転ずることだ。 
 
上昇する倉の演出 
 第二場面の群像には第一場面のような古典的編集に相当する特筆すべき時間分析の仕掛けは
見当たらない。なぜならば、彼らの向きは絵巻の基本的な進行方向である左方向と一致するので、
視線を強引に誘導する要因など無いからである。彼らは大まかに〔倉を追いかける → 倉を追う
ため馬を用意する → 上空の倉に手を伸ばす〕の三つの行為に時間分析でき、それぞれの人物が
ゆるやかな図式的一致を見せる。ここで視線を群像に注視させる要因は、第二場面全体では「疎
の中の密」であり、戸口付近に限ると「一定の肌理（塀の板目や網代）の中のにある対比的な肌
理を持つモチーフやその部分」となる（表２．コントラスト／テクスチュア）。ここで鑑賞者が
人物個々を注視する場合に見えてくるのは、同じ運命を共にする人々のキャラクターの描き分け
の妙であり、人間臭い庶民性を後に現れる聖の命蓮と対比させているのである。 
 だが、この場面にも視覚性を超えた観念を導き出す動的な構造が隠されている。それは、油絞
り器の 2 本の柱と網代戸の柱の関係（図５‒２．破線）、開いた網代戸と空中の倉の開いた扉の
関係（破線矢印）である。これらは、倉が左斜め上へ上昇する方向に並んでおり、倉から伸びる
蛇行する微かな運動線を補強している。そして、それとは逆に左下へと下降する河岸の緩やかな
線との相対的効果によって、倉が上昇する様を伝える。人が追いつきそうで追いつけないくらい
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の速度であり、左側に描かれた旅人（参考図１の第二場面参照）の様子が示すようにそれが風を
煽るほどであることなど、ここで鑑賞者が受け取るのは、倉がどのように飛び去ったかという体
感的印象である。よく指摘されるように、倉を地面ではなく川面の上に描き、倉の真下に手を伸
ばして飛び上がる人々を配置したのは、飛行物体を表現し難い俯瞰構図の欠点を補い、臨場感を
与えるための工夫である。こうした第二場面のスペクタクル表現は、見ることの醍醐味を私たち
に味わわせてくれるという点で、やはりとても映画的な趣向といえよう。 
 
４．第五場面の分析 
	 
呼応関係の分析 
 倉を追いかけて来た長者の俵返還の要請に答えるべく命蓮が奇跡を起こす〈飛倉の巻〉第二の
クライマックスは、山岳表現と倉に囲まれた閉じた構図で始まる。それは、一つの場面に同一の
人物や小道具を重複させない（異時動図でない）設定ショットであり、かつ画面を分析してゆく
と、たちまちショットの積み重ねがスリリングに展開してゆく。その鮮やかな手腕を時系列に沿
って追ってゆくとしよう（図６-ｂ）。 
 命蓮（図６-ｂ．①）は孤立した形体で、しかもこの場面で唯一の直立姿勢のシルエットは人
体としての判別が容易であり、また、最も右端に存在することから、私たちが最初に注視する対
象であることは確かだ（表２．コントラスト／形体、具象イメージ／記号的モチーフ）。しかし、
明暗コントラストとしては弱い。むしろ、彼が指し示す先の俵を持った人物②が孤立形体であ
り、かつ黒い烏帽子という強い明暗コントラストを持っていることから、①に次いで注視する
この②を起点としてアクション（奇跡）が展開することがわかる（表２．コントラスト／形体・
明暗）。 
 この場面で特徴的なのは、②～⑥が何かに反応したポーズや表情を示しながらも、〔アクショ
ン→リアクション〕の呼応関係が描写されているのは２組に限られることである。その内の 1
組は、指図をする命蓮①と俵を持つ男②、もう１組はこの群像の左側の倉から出てきた俵⑦と
それを見て驚く男⑥である。①－②、⑥－⑦はこの場面の始まりと終わりを成している。そし
て、その間に挟まれた３人がリアクションを起こしていながらもアクション（その原因）が無く、
呼応関係が不成立な存在なのである。 
 ①・②に次いで私たちが視線を移すのは、彼らの後方で一塊になった４人の内、１人だけ突
出し大きく見える長者③だろう（表２．コントラスト／形体・大きさ）。先に述べたとおり呼応
関係を持たない３人の内の１人でもある長者のその視線の先にあるのは、①と②の間の何もな
い空間である。しかし、鑑賞者は彼の神妙な表情から、俵を乗せ終えた鉢に一体何が起こるのか
とまんじりともせずに見つめているところであることを理解する。②と外股の足やうずくまる
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シルエットが図式的一致を示すため、②に次いで③の全身を目にし、続いてその表情をクロー
スアップで捉える。このように、鑑賞者は③の大きめに描かれた顔を見つめることによって彼
に感情移入し、事の成り行きを固唾をのんで見守る。 
 この、シンメトリカルでどっしり構えた長者と同じしゃがんだポーズを立体空間で左へ回転移
動させた相似形でありながら、平面形体としては非対称な左側の男④は、驚いた姿が長者とは
静と動のコントラストを成し、ドラマチックな興奮を見る者に呼び起こさせる。それは、上半身
が④と図式的一致を示し、④がそのまま上方へ飛び上がったような連続性を示す僧⑤によって
増幅される。シルエットとしては一体化したようなこの④・⑤の２人、最も激しいリアクショ
ンである彼らの視線の先もまた何も描かれていない。しかしそのリアクションから、私たちは彼
らが鉢が浮かび上がるという奇跡を目の当たりにしたであろうことを瞬時に理解するのである。
その後、⑤と平面形体として線対称の関係にある左端の男⑥に目を移すと、彼が唖然として倉
から出てきた俵⑦を見つめていることでそのリアクションの原因を確認する。③までの人物と
は違い一塊で描かれた彼ら 3人を注視する時間は短く、素早いショット展開に相当する。 
 
呼応関係不成立の意図 
 ここで整理すると 〔一 命蓮①－俵の男②  → 二 長者③－俵を載せた鉢 → 三 驚く 2人の
男④・⑤－浮かび上がった鉢 → 四 左端の男⑥－倉から出る俵⑦〕という呼応関係の順序が想
定され、その内二・三の「俵を載せた鉢」・「浮かび上がった鉢」は画面上には存在せず、それ
ぞれ長者と 2 人の男のポーズと表情によってリアクションが示されるだけである。それではな
ぜ、「俵を載せた鉢」と「浮かび上がった鉢」を作者は描かなかったのか、いや、なぜ描けなか
ったのかと問うべきかも知れない。それは第一・二場面の倉の上昇表現と同じく、俯瞰構図では
地面に着地した物体と浮き上がった物体の区別をつけることが難しいからである。たとえその区
別がつけられたとしても、物体が地面から浮き上がったという超自然的な出来事の衝撃感を視覚
的に伝えることはさらに難しい(図６-ａ)。従って、その驚きを鑑賞者に伝えるには、それを目撃
した当事者の反応に頼る他ないのである。それだけではない。「俵を載せた鉢」・「浮かび上がっ
た鉢」のイメージを一から四のプロセスに挿入するには、同一画面に同一のモチーフを複数回
描くことが必要となる。そうすると、画面は設定ショットが成立しなくなるばかりか、異時動図
の説明的で客観的な叙述表現になってしまう。また、途中に〔アクション→リアクション〕の呼
応関係が繰り返されると走査経路がギクシャクしてスムーズに繋がらない。第一場面の〔アクシ
ョン→リアクション〕の呼応関係を繰り返すジグザグの経路は、人の意に添わない混乱状況を演
出できるが、ここでは命蓮の意図通りに事が運ぶ手際良い感覚が必要といえよう。 
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５．第六場面の分析 
	 
第六場面の空間設定 
 続く第六場面への転換は、第一場面から第二場面への転換と同じく倉による ”Fill, Reveal 
Frame” である。ただし、こちらは空間的連続性が無く、倉による視野の遮蔽の後はいきなり開
けた山景に切り替わる。逆に、数珠状に連なった俵が倉を通り過ぎることからわかるように、時
間的連続性を感じ取ることができる。先例（第二場面への転換）の空間的連続性を予想させてお
きながら、それを裏切ることで単調な繰返しを避けている。 
 ここで興味深いのは、図８-１が示すように倉の手前を横切る間は注視の対象であったはずの
俵の群が、第六場面に切り替わると同時に、注視対象から外れることである。これは、第五場面
の単調な倉のテクスチュアより変化に富んだ描写であった俵が（表２．コントラスト／テクスチ
ュア）、第六場面では小さくなると同時に画面上端に移動し、下部に描かれた鹿たちよりコント
ラストが相対的に低くなることが原因である。また、俵が小さくなってゆくに従いズームアウト
して視野が広がり、俵の群がフェイドアウトしてゆく印象も与える（図８-１．Ｂ→Ｃ）。 
 第六場面の内、Ｃは奥行が深い空間設定で、私たちの視線を画面奥へと誘う。続くＤは空間が
浅く左方向への広がりを感じさせる。第六場面は、これまで見てきたような注視箇所のイメージ
の編集ではなく、全てがパンまたは移動撮影（空撮）したような流動的なショットによって得ら
れたイメージで構成されている。移動（飛行）感覚そのものが主題といえよう。 
 
追跡眼球運動的視覚 
 図８-２のａ～ｈは第六場面の視線移動の経路を分析したものである。これまでの絵の時間分
析の知覚様式であったサッカード眼球運動は、注視時に対象を知覚し、眼球運動時は知覚しない
というものだった。映画に譬えればフィルムのコマとして存在するのが注視時の知覚イメージで
あり、眼球運動時はフィルムの繋ぎ目に相当する。それに対し、第六場面では眼球運動によって
知覚するような流動的イメージが主要な構成要素となる。序論で既に述べたように、心理学では
こうした眼球運動を追跡眼球運動と分類する52。追跡眼球運動は移動する刺激を滑らかに捕捉す
るシステムであるため、絵画の知覚様式としては馴染まないように思える。しかし、静止イメー
ジに動的感覚を生み出すモチーフの反復（表３．イメージの連続性）は、他の視線誘導の要因で
ある「際立った線／背景」・「奥行」と共に、絵画鑑賞において追跡眼球運動に近い知覚体験を促
すのではないだろうか。ａ・ｅの俵とｄ・ｆの樹木による数多い同一イメージの反復はモチーフ
個々の分析作業を停止させ、代わりに滑らかな追跡眼球運動を促す。ａ・ｄは「奥行」を伴った
                                                
52 前掲『知覚心理学』p.133 
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動的表現でもある。ｃ・ｈは山の稜線による「際立った線／背景」で、ｃは尾根の重なりによる
「奥行」も内包する。ｂの樹木と土坡の配列と、ｇの尾根と樹木の配置もそれぞれ画面奥へと視
線を導く。 
 図８-２を見てわかるとおり、ａ～ｇの経路は 1 本に繋がってはいない。俵の群を追うａ・ｅ
と、鹿①を起点として山の稜線や樹木の連なりを伝うｃ・ｄ・ｆ・ｇそれぞれを連係する視線
移動はサッカード眼球運動と考えられる。映画的に解釈すると、第三場面と同じく移動に要する
長い時間と遥かな距離を圧縮して見せるモンタージュ・シークエンスと考えられる。連係の順序
は鑑賞者の任意であるが、最終的には図８-２画面左上の破線枠内の構図として静止画的に集束
し、ｈの経路を通って次の場面へと向かう。現代の大作映画なら、空撮によるモンタージュ・シ
ークエンスはお馴染みのものだが、12 世紀にこうした動画イメージを創造した絵師の発想力と
表現力は驚嘆に値する。第一・五場面で見てきたような時間分析による画面構成がキュビスム的
であるとすれば、第六場面の構成は未来派的といえよう。とはいえ、未来派の表現は自動車や飛
行機、さらには映画そのものが発明されて以降現れたものであるに過ぎない53。 
 ところで、図８-２の鹿②を起点とするｂはａ・ｃの方向と交差して全体の流れを邪魔するよ
うに思えるが、これが無いと画面としては立体感に乏しくなる。ａ・ｃ共に斜めに傾いたほぼ同
一平面上にあり、この平面を突き抜けて右奥へ向かうベクトルを持ったｂを設定することによっ
て画面の三次元的意識が補強され、遥か彼方を望むスペクタクルを臨場感あるものとしているの
だ。作者の空間演出の非凡さを痛感させられる。 
 
まとめ 
	 
 第一場面では、鉢と人または倉と人との位置関係と個々の〔アクション→リアクション〕の提
示によって、「恐れ戦く」や「驚き慌てる」などといった物語上の観念が引き起こされるのを見
てきた。鑑賞者は、自らの眼球運動によって個々のイメージを連係させ、物語の文脈上でその出
来事を体感するかのように認知する。また、第五場面では鉢と人との〔アクション→リアクショ
ン〕の呼応関係に欠落箇所をつくり出す。そこには、アクション展開のプロセスをスムーズにす
るだけでなく、前後の文脈から鑑賞者にイメージを補完させ、それによって物語の中に深く没入
させるという、より洗練された編集手法を見ることができよう。そして、それらに続く第二・六
場面では、視野を解放すると同時に説話のプロットからも鑑賞者を解放し、スペクタクルという
視覚的悦楽に浸らせてくれるのである。それらから得られる物語的な満足感は、《信貴山縁起絵
巻》という絵巻が説話というテクストから独立した視覚表現であることの証左ともなろう。絵師
                                                
53 無論、両者共に自然な再現描写や物語の視覚化を目的とはしていないので、《信貴山縁起絵巻》と比較
することはあまり意味がない。 
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は、この時代に絵画の時間と空間、そして鑑賞者の心理を自在に操る統辞法を会得していたので
ある。 
 「古典的編集」が今尚商業映画の表現基盤となる技法であるにもかかわらず、絵巻の世界では
この優れた物語の視覚化が《信貴山縁起絵巻》以外に典型例を見ない孤立した手法であるのは皮
肉なことかもしれない。しかし、筆者としてはこの映画手法の転用による解釈で、この絵巻の不
可解なイメージ、とりわけ詞書や説話集のテクストと符合しないモチーフの存在が、実は物語的
な観念の生成に深く関与していることがわかり、その制作意図を理解する上で有効であった。こ
の絵巻を最も詳細に分析したのは、いうまでもなく制作者当人であろう。登場人物のキャラクタ
ー設定からコスチューム、背景や小道具をはじめ、全てのモチーフ選択とその布置が緻密に計算
されたものであることを再認識させられた。 
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二．徳川・五島本《源氏物語絵巻》ダイナミクスの構造 
 
Ⅰ．対置的スタティクスと有機的ダイナミクス 
 
はじめに 
 
復元模写プロジェクトの成果 
 近年は科学的分析技術を基にしたＣＧによる復元作業が盛んとなり、私たちは多くの文化財
の制作当初のヴァーチャルイメージを享受することが可能となった。そうした中で徳川・五島本
《源氏物語絵巻》の復元模写事業は、徹底した科学的調査による顔料分析を基に原本と同じ素材
と技法を使い、不明瞭であった図様の明瞭化だけでなくＣＧでは成しえない物質的再現性をも実
現したといえよう。とはいえ、その模本の畳の彩色一つをとっても違和感を拭えないのも事実で
はある。実見したところ、復元プロジェクト第一作の〈柏木三〉の畳は岩絵具の素材感が強く硬
い気がするし、他の模本の畳はニュアンスが豊か過ぎてふわふわしている。畳に限らず白木の建
材・建具・調度品・装束など、それに触れその匂いを嗅ぎながら生活する視覚以上の情報を保有
していた当時の人々が復元模本を見たとすれば、もっと大きな違和を感じるであろう。また、原
本の鋭い墨線による構図に魅せられていたせいか、筆者にはつくり絵の技法は甘ったる過ぎるも
のと感じてしまう憾みもある。 
 しかし、原本の観察と僅かな写真資料による初めての復元事業であった「昭和の復元模写」と
比較すると、その自然なモチーフの配色による整合性など、再現性のみならず絵画としての完成
度においても飛躍的なものがある。それは、原本が持つ豊かな創造性まで認識させるに充分なも
のに思える。また、変色を恐れずに原本どおり銀泥をふんだんに使用した点も、当時の美意識を
感受させ得るものとなったといえよう。従って、「それぞれの頭の中での想像による復元よりも
一層実証的に看取し、共有できる俎上ができたことに意義がある」1という見解に異論はない。 
 
構図の分析手法 
 さて、これほどの規模による徹底した科学的分析調査を伴った復元模写も、最終的には画家の
裁量にゆだねられることは、プロジェクトにまつわる報告や文献、映像ドキュメンタリーからも
伺える。一つの色面に彩色する際に、その顔料と膠の成分や量、使用する道具や技法までが規定
されていたとしても描く人によって差異が生まれるし、それが画面全体に行き渡れば違いは歴然
                                                
1 四辻秀紀「国宝源氏物語絵巻とその復元模写」『中古文学』 82 中古文学会 2008 年 p.25 
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としたものとなる。従って、こうして提示された復元模本群をそのままニュアンスにわたるまで
実証的サンプルとして参照するのは問題があることはいうまでもない。また、こうしたニュアン
スの情報は装束・建具・調度など表象的再現に寄与するものであり、復元作業によって多くの知
見が得られたわけではあるが、徳川・五島本の作品性を支えるのはもっと基本的な構図と色彩の
設定にあると筆者は考える。以上の理由から、徳川・五島本の持つ本質的な画面効果を抽出する
には、微細な表象を一旦捨象する必要があると考えられる。 
 そこで、これらの復元模本から形体・明度・色相・テクスチュアの微細な表現を除去。各要素
を還元し、それでも画面効果として有効に機能する要素を抽出することで、原本の表現意図を探
ろうというのが第二章の目的である。分析作業の足掛りとして、形体を単純化し明確な明暗コン
トラストのみを抽出したモノクロダイアグラムと、微細な色相差を同一色相に還元した色面に明
晰で影響力の強いテクスチュアを加えたカラーダイアグラムの 2種を作成することにした。 
 また、作品個々の分析に先立ち、こうした物語絵の構図の特徴である俯瞰構図・吹抜屋台と呼
ばれる手法から再検証をする必要性を感じた。なぜなら、これまで徳川・五島本現存 19 点の絵
の研究は個別の分析あるいは特定のテーマに関連づけていくつかを扱うといったもので、徳川・
五島本に通底する空間表現の解釈には再考の余地があると思っていたからである。例えば、俯瞰
視点の画面であるにもかかわらず〈東屋二〉の薫と前栽の描写が水平視点で描かれているといっ
た類いの指摘は散見されるものであるが、俯瞰視と水平視の併存は、俯瞰構図・吹抜屋台の絵画
空間では標準的なものであり、ことさら取り上げるべき特殊事例ではないはずである。また、そ
の図学的解釈自体にも多くの問題を孕んでいながら、そうした指摘は図学の分野のみに限られて
いるようである2。従って、第 1節では、吹抜屋台の図学的解釈の問題から考察を始めたい。 
 
１．徳川・五島本の構図 
 
吹抜屋台の空間の問題 
 図１のα-１・β-１・γ-１は直方体の投影図であるとしよう。どの面も透明で、向こう側の
稜も見える状態となっている。吹抜屋台の絵は、屋根と手前正面に当たる建具・屏障具類が取り
除かれている。手前側面に当たる建具・屏障具類及び、手前の稜に当たる柱や上長押は描かれる
                                                
2 絵巻の空間表現を現代の既成の図法に適用するのは便利ではあるが矛盾点も多い。日本建築学会におけ
る絵巻物を図学的解釈によって研究しようという取り組みは、その第６回報告「源氏物語絵巻における建
築空間の表現について －絵画における空間表現６－」（植田宏、北野隆『日本建築学会九州支部研究報告』
37 1998 年）で、それまで適用してきた投影法による分類と用語使用を放棄し、カヴァリエ投影図（正面
が画面に平行、３軸が原寸比のまま描かれ斜軸が縮小しない斜投影図）的な絵を「片斜線図」、軸測投影図
的な絵とミリタリ投影図（上面が画面に平行な斜投影図）的な絵を「両斜線図」という呼称に換えている。
尚、ミリタリ投影図的な絵とは両斜軸の傾きが四五度に近い〈柏木一〉を指すと考えられるが、この投影
法は真上から見下ろす俯瞰視点を含み、最も矛盾の大きい図学的解釈（つまり、人物像も真上からのアン
グルを含む姿で描かれなければならない）となるので、本稿ではこの解釈は採用しない。 
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場合と省かれる場合があるが、いずれにせよ、吹抜屋台は本来俯瞰視点から見ることのできない
向こう側の稜に当たる室内奥の柱や下長押も見ることができるので、こうした図に近い印象を受
ける。 
 絵巻の空間は、斜投影図的な水平構図と軸側投影図的な斜め構図に分類されるという解釈が広
く知られている3。それに従えばα-１・β-１は斜投影図的な水平構図、γ-１は軸測投影図的な
斜め構図ということになる。ただし、斜投影図法が直投影（正面）と斜投影（上面・側面）の二
つの投影法の合成であり、それが絵画の分析においては水平視と俯瞰視という複数の視点を有す
るという解釈となるのに対し（図２-ａのアとイの視点）、軸測投影図法の類いは直投影のみであ
るから（図３-ａ）絵画鑑賞における解釈では俯瞰視（２-ｂのイの視点）しか無く、全く違った
空間設定となる。しかし、水平構図が大陸から輸入されたものであり、斜め構図が平安時代に国
内で発展したものであるなら4、後者は前者から派生した新趣向に過ぎず、空間設定自体が異な
るとは考えられない。そうすると、斜め構図は３-ｂのように二つの視点を持つ空間設定と考え
られる。無論、これでも両者の視点は完全に一致しない、α-１・β-１・γ-１は水平視は一致
するわけであるが（２-ａ・２-ｂのア）、γ-１が単純な俯瞰視（２-ｂのイ）であるのに対しα-
１・β-１は上下角だけでなく左右角においても斜角なのである（α-１の場合、２-ａのイに該
当）。しかも、左右角が異なる視点のモチーフを同じ空間に描くことができないとなると、右側
面を斜角で見るα-１と左側面を斜角で見るβ-１も同じ画面に描くことができなくなる。しかし、
肝心なのは軸測投影図法の空間では水平視が存在せず、それによって最も基本的な描画の視点で
ある水平視のモチーフが描けなくなってしまうことなのである。従って、俯瞰視点の左右角は、
俯瞰構図の絵画空間においてはいずれかに限定されることはなく右斜め・正面・左斜めのいずれ
のアングルも併存可能と解釈すべきだろう。 
 ところで、これらの図は心理学で「ネッカーの立方体」として知られる奥行反転図形を直方体
にしたものともいえる。例えばα-１の面アを手前、イを奥と見ることも、その逆に見ることも
可能である。アを手前と認識しがちなのは、大きな平行四辺形の面が水平であると捉えた方が安
定した接地状態に見えるからだろう。吹抜屋台の絵の場合、底面が床や畳の色で着色されており、
その具象性が歯止めとなって奥行が反転することはない。しかし、こうした概念図との類似は吹
抜屋台が建築構造を解体したものというだけでなく、3本の空間軸による安定した三次元の空間
                                                
3 小山清男氏による「図学と絵画空間」（『東京芸術大学美術学部紀要』19 東京芸術大学美術学部 1984 年 
pp.40-42, 46-47）をはじめ、最近では佐野みどり氏によるもの（『日本美術館』小学館 1997 年 p.308、
『じっくり見たい源氏物語絵巻』小学館 2000 年 pp.95-96）などで広く知られる。佐野氏は斜め構図を
等軸測投影図的とするが、徳川・五島本で等軸測投影図に近い（傾きが 30 度程度の左下がり・左上がり斜
軸を持つもの）と思われるのは〈橋姫〉と〈宿木三〉のみに限られるので（表１参照）、ここでは広義に軸
測投影図的とした。 
4 秋山光和氏は前者を「第一の構成法」と呼んで東洋絵画において基本的な空間構成法とし、「第二の構成
法」である後者は平安末以降鎌倉時代にかけての物語絵の構図として標準的なものであったとする。（『王
朝絵画の誕生』中央公論社 1968 年 pp.120-121）  
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設定をも揺るがせる性質を有することを示している。つまり、その画面は常に二次元と三次元の
両義性を孕んでいるのである。 
 
徳川・五島本の吹抜屋台の特徴 
 吹抜屋台の絵巻は、これらの図のようにその建造物全体を画面に収めることはない。中でも徳
川・五島本《源氏物語絵巻》はより切り詰められており、建造物の一角だけが画面に描かれるわ
けであるから、当然その見え方も変化する。ここでは、試しに直方体を画面いっぱいに収める程
度にまで切り詰めてみた。その結果であるβ-２・γ-２は空間がより両義的になったのがわかる。
つまり、直方体に見えるばかりでなく画面を直線分割することでできた平面図形の集合体にも見
える。また、図（直方体）と地との区別もつかず、全てが等価な分割面に見える。続いて、両図
の左上がりの斜線を取り除くと、さらに立体空間的認識は弱くなる。β-３ａは水平垂直の線で
構成された安定した構図、γ-３は斜線が目立つ動的な構図という、それぞれ表情の異なる二次
元的画面に変化したことがわかる（β-２の水平軸を取り除いたβ-３ｂはγ-３に近い動的構図
になる）。とはいえ、これらの図に依然として重なりや奥行が知覚できることも否定できない。
二次元と三次元の両義性は維持されるのである。 
 徳川・五島本の場合、β-２・γ-２をさらに切り詰めて建造物の全体像を把握出来ないほどに
クロースアップし、人物・屏障具・調度の配置などによって 3 方向の空間軸の見え方を調整す
る。つまり、それら軸線の内 1 方向を主調軸とし、他の 1 方向を副次的に用い、残りの 1 方向
をほとんど見えなくすることが多いのである。そうすることで、β-３ａ・β-３ｂ・γ-３に見
るように 3 方向の軸によって保証されていた立体空間としての意識は後退する。それでも私た
ちが徳川・五島本の画面に三次元としての認識を持ちえるのは、やはり室内の再現的描写（建材・
畳の固有色に従った彩色）に負うところが大きい。〈鈴虫一〉・〈柏木二〉・〈夕霧〉に見られる彩
色下の書き入れ文字は、寝殿造に慣れ親しんだ人々ですら白描のままではそれが建物のどの部分
なのか判断に窮したことの証左であろう。徳川・五島本はそれほどまでに抽象化し、現実空間の
再現性の背後に潜む直線の傾きや平面図形といった二次元の訴求力が勝っているのである。そし
て、ドラマ表現もこうした潜在的な二次元空間上の力学が雄弁に紡ぎ出すと考えられる。 
 表１は、屋外のみの描写である〈関屋〉以外の現存 18 段の絵の吹抜屋台の 3方向の軸を、「主
調軸」・「副次的軸」・「隠蔽軸」に分類し、各画面の主調軸の役割を分析したものである。こうし
てみると、徳川・五島本では主調軸の傾斜の度合いが画面に影響を与え、ドラマ表現として反映
しているのがわかる。反面、このような空間では水平構図や斜め構図と呼ばれる立体図形の傾き
を問題にする呼称は意味を持たない。例えば、〈柏木三〉と〈夕霧〉は水平構図であるにもかか
わらず水平軸は隠蔽されて構図上ほとんど機能していない。つまり、水平構図が斜め構図より静
的であるという説は成り立たないのである。徳川・五島本の構図において水平・垂直・斜めの内
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いずれの軸が支配的かはコントラスト（視覚的刺激の強度）5と本数によって決まるのであって、
それは、立体図形の傾きの問題ではない。 
 実際、徳川・五島本の制作に携わった人々にどれほど 3 方向の軸による立体空間としての認
識があったかは疑わしい。〈竹河二〉は、簀子縁が水平と左下がりの軸に沿って描かれるにもか
かわらず、壷庭左側の簀子の板目の線が左上がりになっており、水平構図と斜め構図の混在と取
れる。そうでないとするなら本当に平行四辺形の簀子板が用いられていたことになる。これにと
どまらず、徳川・五島本の吹抜屋台の建築部材細部の表現には統一的な図法に則っていないどこ
ろか側面描写が省略されて立体構造として成立していない箇所すら散見される。また、〈橋姫〉
では、左下がり斜軸と垂直軸は確認出来ても三つ目の軸が見当たらない。〈早蕨〉の稚拙な空間
構造はそれ以上で、水平垂直の軸はあっても奥行を示す斜軸がない。強いていえば前者は簀子上
の紅の袴の裾と箏の側面が左上がりの軸方向、後者では画面中央の打乱筥が左下がりの軸方向を
示して立体空間を保証しているとも取れる6。しかし、〈早蕨〉をそのように三次元空間として解
釈すると、画面右側の裏白の几帳は横木右端が背後の張付壁に減り込むことになってしまう。画
面左上の中君の身体表現の破綻などに鑑みても、この絵の作者に三次元の空間意識が充分備わっ
ていたとは思えないのである7。 
 これらのことから、徳川・五島本各段の絵を担当した人物の中には、立体空間の認識を充分に
持たない者も少なくなかったと思われる。実際の制作過程においても、3方向の軸による空間設
定は成されることはなく、せいぜい 2 方向の軸によって画面を区画するという意識しかなかっ
たのではないか。そのようにして画面に引かれた線は建造物・建具・畳の輪郭として、色を塗り
分けるための分割線に過ぎなかっただろう。とはいえ、前述の〈橋姫〉・〈早蕨〉のように、ほん
の僅かであっても三次元空間を暗示する三つ目の軸方向の構成要素を忘れずに入れているよう
にも思えるので、制作統括者は三次元空間を保証する最小限の要素を補完していたとも取れる。
佐野みどり氏は吹抜屋台の手法が物語表現に有効なのは、徳川・五島本に見られるような近接的
で部分的なトリミングの視野であるとする8。そこには空間構造を把握する外からの視点はなく、
                                                
5 この場合、コントラストの高さはその軸を輪郭として持つ色面と隣接する色面との境界の長さ、明暗・
色相・彩度およびテクスチュアの対比で決まる。本稿では「コントラスト」の語は視覚的刺激の強度とい
う意味で使用するので「明暗コントラスト」などと限定しない限りそこには様々な視覚的要素が含まれる。
コントラストが高いほど誘目性が高く注視の対象になりやすい。詳細は第一章Ⅰ第 5節注視の要因及び同
章表２を参照。 
6 前掲論文「源氏物語における建築空間の表現について」では〈橋姫〉は水平構図扱いになっている。こ
れは実測できる建造物のもうひとつの斜軸が画面内に存在しないための推測と思われる。また〈早蕨〉に
関しては、やはり打乱筥の側面が左下がりの軸上にあるとして傾角を決定しているようだ。 
7 こうした不統一な空間表現が画技の稚拙さ故でない例としては、〈柏木二〉画面右上隅の経机上の経巻が
ある。右上がりの水平構図では死角となるはずの左端の巻軸が描かれているのである。これは、右端に当
たる巻軸部分が画面外に出てしまうので巻物であることを説明出来ず、それを補完するための反転図形的
処理と見られる。 
8 「あくまでも物語の人物を中心に構築され、室内は一部しか表されず、戸外の景物の大観的な広がりを
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画面は生活環境内の視覚断片の集積によって形成されるのみであり、俯瞰構図本来の客観的視覚
という性質とは相容れない。それならば、「斜め構図」・「水平構図」といった立体的な外枠とし
ての空間概念も最早意味を持たないだろう。徳川・五島本の世界は外からその全体像を見るもの
ではなく、中から見渡すものであり、その多くは奥行のないイメージによって構成されているの
である。 
 
左下がり斜軸構図の遠近法 
 図学では斜投影図・軸測投影図の斜軸が透視図の直交線のように奥に行くにつれて輻輳するこ
とがないのは、無限遠の視点から眺めたものであるからと解釈する。しかし、世俗画である吹抜
屋台の空間がそういった超越的な視点を想定しているわけではない。それどころか、ミニアチュ
アとしての性格も持つ徳川・五島本は画面を至近距離から眺めることを促すといえよう。斜投影
図は水平視と俯瞰視の二つの視点に規定された空間であるが、こうした俯瞰構図の視点はアング
ルが水平と俯瞰の二つであったとしても、その位置は画面上の何処でも可能で、また、その距離
も画面全体を見渡すものから画中人物の顔に注視する距離まで自在である。さらに、物理的には
視線が画面に直交していたとしても俯瞰視の描写は画面を斜め角度から見るような意識を生み、
斜軸をあたかも水平軸であるかのように捉える感覚を促すこともあると考えられる（図４-ａ．
ア）。 
 こうした感覚は別種の奥行空間を提供する。特に、左下がりの主張軸を持つ〈竹河二〉（図４-
ｂ及び第五章図３-ａ）・〈橋姫〉がそのことを示している。これらの構図には、鑑賞者が画面右
下隅人物に同化し、４-ａ．アのように斜めの入射角の視線で画面に入り、左下がりの斜軸を水
平線として捉えることで画面右下隅から左上隅へと対角線に沿った奥行を感じ取ることができ
るのである。この心理的な遠近感は、画面右端を起点として左へ徐々に繰り出す作業で増幅され
る。両作品の画面下端簀子上の女房の斜投影図的空間としては不整合な上半身の傾き（〈竹河二〉
の場合は４-ｂに図示した女房）は、このように左下がりの斜軸を水平とする見方によってその
違和感を解消できる。 
 また、〈柏木三〉・〈鈴虫二〉・〈夕霧〉・〈御法〉・〈竹河一〉・〈東屋一〉にも同様の奥行感を認め
ることができようが、制作者が空間軸の傾きを恣意的に操作した顕著な例は〈竹河二〉である。
この絵は蔵人少将のいる透渡殿が、本来画面上部に描かれた 2 人の女房たちのいる渡殿と壷庭
を挟んで向かいにあるベきところを、姫君たちのいる庇と向かい合うかのように描いている9。
                                                                                                                                          
もたない。画中の人物、もしくは物語の語り手の視線の届く範囲しか描かれないといってもよい。徳川・
五島本源氏物語絵巻の画面構成にあっては、空間的整合性は客観的なものではなく、物語の心情が要求す
る空間を現出するのであり、それが親和的な鑑賞、情趣への共感を獲得するのである」（佐野みどり『風流 
造形 物語』 スカイドア 1997 年 pp.511-512） 
9 五島邦治監修 風俗博物館編『源氏物語六条院の生活』青幻社 1999 年 p.34 
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つまり、透渡殿の上長押は寝殿造の構造どおりなら画面の水平軸上に描かれるべきなのである。
それをわざわざ左下がり斜めに傾けることで、奥行の空間軸上に配列し直しているということに
なる。そして、そのように解釈すると４-ａ．イのような画面に正対する視点の意識は一気に後
退し、水平軸が空間表現の障害物にすらなる。そこで、〈柏木三〉・〈夕霧〉・〈竹河二〉といった
左下がりの水平構図では、水平軸を極力隠蔽する必要があったと考えられるのである。また、仮
に水平軸を奥行方向と平行になるように傾けたとすれば（４-ｂの破線のように左上がり斜軸に
する）、問題は解消されて〈鈴虫二〉・〈御法〉・〈竹河一〉・〈橋姫〉のような左下がり斜軸を主調
軸とする斜め構図になる10。徳川・五島本において斜め構図が成立する契機は、立体構造そのも
のを傾けるのではなく、このように水平構図の水平軸を傾けるだけの作業だったのではないだろ
うか。やはり、そこには三次元空間上の立体構造全体を回転させる意識は介在しないのである。 
 以上のことから、本章では徳川・五島本の構図を「水平構図」・「斜め構図」という分類から主
調軸の傾きに着目したものに切り替え、吹抜屋台の無い〈関屋〉以外の 18 点を「左下がり斜軸
構図」8 点・「左上がり斜軸構図」4 点・「水平軸構図」3 点・「垂直軸構図」2 点、そして、〈柏
木一〉のみ 2本の斜軸が主調軸であるとして「両斜軸構図」とし、計 5種に分類する（表１）。 
 
２．徳川・五島本 構図の類型 
 
対置的スタティクス 
 徳川・五島本には、画面内を主に主調軸に沿って二分割し、それぞれに含まれるモチーフを対
置させることでその場面を表現する構図が多く見られる。源豊宗氏は、こうしたモチーフの中央
配置回避と画面の両分性の理由を、藤原時代の浪漫的精神の非端正的指向の偏倚性と、中央の折
目を避ける冊子絵の見開き画面の構図の名残であると分析する11。その謂れはともかく、こうし
た構図は主要モチーフを画面中央に描く構図に比べ、物語表現に適するといえよう。ドラマが
屢々そうした複数の登場人物の対置関係によって成り立つことを考えると、主要登場人物を分割
した両画面に振り分ける〈蓬生〉・〈竹河一〉・〈竹河二〉・〈橋姫〉・〈東屋二〉のような作例はドラ
                                                
10 Arnheim は著書 “Art and Visual Perception” の “space” の章で、このような空間の捉え方によって絵画
の正面性から解放され、モチーフは奥行のある画面内を自在に行き来できるようになるとする。そして、
その典型的な作例として挙げているのが「古代の源氏絵」や「18 世紀の浮世絵木版画」である。Arnheim
は、こうした（画面と平行な）正面の無い構図への移行を斜投影図から等軸測投影図への変化として図示。
加えて日本絵画は、等軸測投影図の正面（水平）視の無い空間に矛盾する正面視の人物像を描くことで俯
瞰視の客観的空間内に（鑑賞者と絵画世界を直接的に繋げる）主観的視点を維持しているとする（Rudolf 
Arnheim. Art and Visual Perception, University of California Press, 1974, pp.267-269.）。Arnheim は正面
視＝平面的・主観的、俯瞰視＝立体的・客観的という捉え方で論じ、等軸測投影図法は斜投影図法に比べ
絵画空間として奥行があるが正面が無いため鑑賞者が絵画に直接向き合う感覚を持たないとするのである。
尚、Arnheim のいう等軸測投影図は斜め構図を指すが、既に述べたように筆者はそれは等軸測投影図（軸
測投影図）ではなく、その垂直軸は斜投影図と同じく正面視であると考える。 
11 源豊宗『大和絵の研究』角川書店 1976 年 p.133 
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マ表現が成立する最も単純かつ有効な構図であるといえよう。これらの内容は、「入来」や「垣
間見」といった能動的立場と受動的立場との関係によって初めて成立するものであるから、両者
の結びつきは強く、源豊宗氏の指摘するとおり画面の両分性が際立つものではない12。 
 また、氏はそれらに対し〈柏木一〉・〈早蕨〉・〈宿木一〉・〈宿木二〉・〈東屋一〉を例に挙げ「主
格的図象は画面の片方にあり、しかも付随的図象が視覚的には同等の重さで、他の片方に描かれ
ている」13と、主要登場人物が画面の片側にのみ描かれ、副次的構成要素（不特定の女房）をも
う片方に配置した構図の存在を指摘する。そして、それらも二分割した両画面に主要モチーフを
振り分ける絵と同じくモチーフの関係は均衡を保っているとする。筆者は、〈柏木一〉・〈東屋一〉
に関してはそうした二分割均衡構図とは見ていないが、他はやはり物語上の意味や主要モチーフ
の心情を、副次的モチーフと対置させることによって強調・補完しているという点で、構図・内
容いずれの点においても両者は均衡を保っていると考える。そして、これらの構図もまた『源氏
物語』のドラマ表現として有効に機能しているのである。 
 表２はこうした二分割構図を持つ段の分割線とモチーフの対置的関係及びその場面内容を示
したものである。訪問する側とされる側（〈蓬生〉・〈竹河一〉・〈東屋二〉）、見聞きする側とされ
る側（〈竹河二〉・〈橋姫〉・〈宿木一〉）、同じ時と場の出来事を共有する人々の二つの立場による
対比・補完（〈早蕨〉・〈宿木二〉）。いずれもモチーフの対置的関係によってそれぞれの場面を成
立させている。さらに表２では源豊宗氏が取り上げていない〈宿木三〉も加わる。〈宿木三〉に
女房は描かれていないが、筆者は画面左下の前栽が仮託表象として画面右上の主要モチーフであ
る匂宮・中君の心情を語ることで、均衡の取れた二分割画面を成していると解釈する。 
 以上のように、2組のモチーフを対置させることによってドラマ表現が機能し、それらの関係
が相互補完的で均衡を保っていることから、本章ではこれらの 9 点の構図を「対置的スタティ
クス」と呼ぶこととする。 
 
〈東屋一〉の過渡的構図 
 対置的スタティクスの構図を有する絵を分類した表２には、現存の徳川・五島本の絵の内、屋
外が舞台の〈関屋〉、源豊宗氏に二分割構図とされた〈東屋一〉、さらに同じく二分割構図とされ
た〈柏木一〉を含む所謂柏木グループの作品群が無い。屋外場面の〈関屋〉と後述する柏木グル
ープは置くとして、〈東屋一〉（図５）をなぜ例外とするのか。 
 この絵には、画面中央の柱と美麗几帳の示す垂直線βによって画面分割可能なものの、分割さ
れた両画面のモチーフにはスタティックな対置的関係ではなくダイナミズムが感じ取れるから
                                                
12 尚、源豊宗氏がこのタイプの構図として例示しているのは〈蓬生〉と〈橋姫〉だけである。（前掲『大
和絵の研究』pp.132-133） 
13 前掲『大和絵の研究』p.133 
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である。それは、下長押①の傾斜と障子②の垂直の縁の反復、美麗几帳③の横木の傾斜と野筋
の反復による右から左への二つの動勢（矢印大、表３．イ・コ）が浮舟と右近を経由して中君に
合流する緩やかなダイナミクスである。中君はその背後の女房３と共に大きなシルエットをつく
り、柱④に支えられてこの流れを受け止める（表３．サ）。それだけではない。左右に分割され
た画面はコマ割りされた画面のように、右から左へ時と場所が転換した 2 場面を描いているよ
うにも見える。女房２は浮舟と頭部が酷似し、女房１も右近と斜め後ろ向きの頭部が相似関係に
あり連続性を感じさせる（表３．オ）。場面１で、女房２は何かを忌避して③に身を隠そうとし
ているように見えるし、それが場面２では浮舟と右近のくつろいだ様子へと一転する。③は視
野を遮るように置かれていることから場面転換の役割を果たすモチーフといえよう14。従って、
垂直線αとβに挟まれた画面中央は場面転換部分という解釈も成立つ。こうした場面転換を演出
する視線誘導の要因は前述の二つの動勢に下長押①・⑥が形成する楔形（表３．ケ）が伴うこ
とで成立する。 
 こうして、画面を右から左に辿った後に、鑑賞者は中君の視点に立って左から右へと見渡す。
この絵は視線を右から左へと移動させるだけでなく、左端に行き着くと逆方向へ誘う。しかも、
左への視線移動がアクションの展開を生みだしたのが、続く右への視線移動では登場人物の視点
から室内の様子を見渡すものに変わる。それは詞書にある中君の見る光景や心中の反映と取れる
のである15。さらに、柱を挟んで浮舟の右側に見える畳の繧繝縁⑤は匂宮を暗示し、中君が匂宮
と浮舟の遭遇の一件から匂宮・浮舟・薫の 3 人に思いを巡らせるという詞書前後の物語本文を
反映しているようでもある。つまり、同じ画面上の視線の往復であっても往路と復路は異なる観
念を生み出すのである。〈東屋一〉は、表象された場面の和やかな雰囲気に終始しない物語的観
念が読み取れることからも、対置的スタティクスという表象的モチーフに頼ったドラマ表現から
抜け出そうという姿勢が感じ取れる。 
 そのように見てゆくと、対置的スタティクスとして扱った〈早蕨〉も画面中央の垂直線で二分
割できる構図が〈東屋一〉と似ており、さらに、〔赤い袿の女房 → 右下隅の女房 → 裁縫する
女房 → 中央下端後ろ向きの女房 → 弁尼 → 中君〕と、ひとつの流れを形成するような人物配
置の展開に気づく。ただ、後に述べるような法則性には乏しい16。実際、画面を右側から繰り出
した場合は、前述の順序ではなく右に配置された人物から順に走査してゆくだけになってしまう。
他の構成要素もこうした人物配置に対して緊密な関係を結んでいるとはいい難い。張付壁の縁、
                                                
14 この場面転換的モチーフは、第一章Ⅱで取り上げた “Fill, Reveal Frame” の概念に近い。 
15 徳川・五島本に描かれた女性像のデフォルメされた後頭部の中で、この中君のものは構図の要として最
も重要な意味を持つ。小さく尖った形は人体表現としては確かに奇異ではあるが、単に楔形というに留ま
らないこの形体の持つ集約性と放射性を最大限有効に機能させた例といえよう。 
16 後述する柏木グループでは、人物間を繋ぐ経路となる要素として後ろ向きの女房の髪の曲線を巧みに使
うが、〈早蕨〉では〔赤い袿の女房 → 裁縫する女房〕に線対称関係（表３．カ）、〔赤い袿の女房 → 中君〕
に相似的関係（オ）を見いだせたとしても、それらの間を滑らかに繋ぐ要素が無いのである。 
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柱、几帳の野筋による垂直線の繰り返しは人物表現との対応関係が無く、動勢として有機的に機
能していない。他に、〈宿木二〉の画面左半分の女房達にも同様な運動感を感じるが、やはり表
１に示したように水平軸に沿った並列性の方が勝るといえよう17。しかし、これらの作例は完成
されたものではないにせよ、画面を二分する対置的表現からダイナミズムが画面全体に及ぶ表現
への移行段階を思わせるのである。 
 
有機的ダイナミクス 
 そして、そのようなダイナミズムは、柏木グループ 8 作品になると完成されたかたちで画面
を構成する。美術作品を心理学の見地から論じた ”Art and Visual Perception” では、「構図のダ
イナミクスが成立するのは、各部の動勢が全体の動勢の中で互いに論理的な一致を見たときだけ
である。そのような作品は基調となる動的主題を中心に組織化され、その動勢は画面全体に行き
渡る。」とする18。こうしたダイナミズムは、徳川・五島本においては柏木グループに実現され
ているといえよう。それは、原本の観察では確信の持てないものであったが、復元により明暗・
色彩・テクスチュアの要素が補修され、制作者の明確な意図として読み取れるようになった。本
章ではこうした構図を「有機的ダイナミクス」と呼称する。 
 立石和弘氏は徳川・五島本の画面内の境界線による区画の秩序化と、その越境に着目している
19。氏は、その境界を建物や屏障具の輪郭に求めており、それを越境するモチーフによるダイナ
ミズムを論じている。そこでは、主に柏木グループの作品について述べられているが、筆者が「対
置的スタティクス」とする〈竹河一〉・〈橋姫〉もその範疇にあるとする。確かに、〈竹河一〉の
御簾の下からはみ出た几帳や後者の霞は筆者が分割線とした境界を「越境」してはいる。しかし、
それらには画面全体に波及するダイナミズムが感じられない。簀子上に溢れ出たような几帳の裾
は高欄の内側に収まり、構図の対置関係を崩すには至っていないのである。一方、〈橋姫〉は復
元模写の過程で霞が濃い群青ではなく銀泥に群青が少量混ぜられているだけであると分析され
た20。そうなると霞は淡く、薫と姫君たちを隔てる透垣の濃彩緑青を凌駕するほどの高いコント
ラストは持ち得ない。従って、その透垣の稜線で分割された画面は対置的均衡を保持したままに
なるのである。薫と姫君たちの間を循環する楕円構図の運動感という原本に対する分析は書き換
                                                
17 この絵の動勢は画面中央の美麗几帳の野筋と屏風の忍冬文が反復して並ぶことで現れる左上がりの経
路の先に見いだす華やかに着飾った女房、続いてその女房を起点に左回りに女房たちを巡回する。この画
面左側の 5人の女房には異時同図的展開や鏡像関係を見いだすことも可能だが、こうしたダイナミズムは
匂宮と六君のいる画面右側の幸福感を豪奢なイメージで仮託表象するためのものであって、二分割された
画面のスタティックな対置関係を崩すまでの意図は感じられない。 
18 前掲（註 10） “Art and Visual Perception” の “Dynamics” の章 p.432 引用文筆者拙訳 
19 立石和弘「源氏物語絵巻の境界表象」三田村雅子、川添房江編『描かれた源氏物語』翰林書房 2007 年 
20 ＮＨＫ名古屋よみがえる源氏物語絵巻取材班『よみがえる源氏物語絵巻 ̶全巻復元に挑む̶』日本放
送出版協会 2006 年 pp.91-92 
 86 
えを迫られよう21。それは、銀泥の黒変で霞・地面と透垣との明度差が小さくなり、透垣の輪郭
が曖昧になることで生じた経年変化による現状の魅力に過ぎない。従って、これら２作品の構図
は画面全体に波及するダイナミズムを持つ「有機的ダイナミクス」の範疇には入らない。 
 
３．柏木グループの分析 
 
柏木グループの構図展開 
 第 3 節では「有機的ダイナミクス」の構図を持つ柏木グループ 8 作品を分析する。対象が絵
巻であるので、その視覚効果を再現するために復元模本と同サイズの複製を制作し、それを絵巻
と同じ状態に丸めて徐々に繰り出しながらその効果を観察する手法を取った。繰り出す行為が絵
巻鑑賞に伴うことから、最初から画面全体を眺めてもこの絵巻の構図を理解することはできない
と考えたからである。そして、そのようにして見てゆくと、柏木グループの内、比較的横長の作
品は図６に示したように画面を四等分した各画面ごとに構図の展開があることがわかった。最初
に見る 1/4 は映画の 1 シーンでその場所がどこであるのかを提示するような最初のカットを思
わせ、2/4又は 3/4以降で主要登場人物によるドラマが展開する。第一章Ⅰでは《信貴山縁起絵
巻》の各場面全体を繰り出してからその範囲を場面設定（設定ショット）として眺めた後に各部
を分析するという視覚体験を論じた。しかし、徳川・五島本《源氏物語絵巻》の場合、1/4から
4/4へと視線を移動し、画面すべてを繰り出したところで全体の構図を見るという鑑賞法を促す
傾向が強いと感じた。そこにはミニアチュアのようなフェティッシュとして近視眼的に嘗めるよ
うに絵巻を見る鑑賞態度が関係していると考えられる。ただ、〈御法〉に関しては四等分すると
各画面の構図が不自然になるので、こうした構図展開の意図は感じられない。主要登場人物であ
る紫上が 1/4 から描かれることも柏木グループとしては例外的である。また、横幅の狭い〈横
笛〉・〈夕霧〉は中央で二等分することが可能であるが、四等分までして画面の構想を練ったとい
う感じはしない（図６-ｄ・ｇ.1）。しかし、いずれの場合も、右から左へ時系列に沿って画面を
展開させることを意図している点は共通しているといえよう。そして、ここに見いだされるダイ
ナミクスの経路は「基調となる動的主題」・「部分的動勢」・「楔形」・「経路の障害」が影響を与え
ることによって形成される。 
 
                                                
21 三谷邦明、三田村雅子『源氏物語絵巻の謎を読み解く』角川書店 1998 年 pp.61-62 
 このテクストでは、楕円を構成する要素としてまず薫の直衣の袖があげられるが、原本でコントラストの
高い袖の輪郭は、復元模本では群青に彩色されて透垣の緑青に同化してしまっている。そして、それ以上
に透垣の直線の輪郭が目立つので、復元模本では楕円構造を見いだすことが難しい。筆者も原本の循環的
構図に魅了されていたが、〈橋姫〉を〈竹河一〉・〈竹河二〉と同一グループの作とするのなら、その分割配
置的構図感覚は共通しているといえ、復元模写の解釈が間違っているとは思えない。 
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柏木グループのダイアグラム作成 
 既にいくつかの項目を紹介したが、表３はダイナミクスの方向や経路を生み出し、その流れを
制御する要因をまとめたものである。柏木グループではそれらが組み合わさることで画面全体の
ダイナミクスが形成される。従来、こうした分析結果を示すダイアグラムとしては図５のような
線画的なものが主流を占めていた。それは、原本の絵具が剥落・退色しているため、絵具の下の
墨線を主な手掛かりとしなければならなかったという事情もあるのだろうが、墨線が絵具で覆わ
れた濃彩の復元模本が全画面出揃っている現在なら色面による図示も可能である。そこで、Ⅰ
では復元模本の彩色のニュアンスや細部描写を除いて単純化した色面をモノクロにすることで
8 作品のダイアグラムを作成した（図６）。結果として、モチーフ同士の境界の明度差が小さい
箇所は別個のモチーフであっても一体化して表示される。それは、モチーフが識別可能な概念図
としてのダイアグラム作成法とは違い、視覚的刺激の強度を基準にしているからだ。そうするこ
とで、具象的・意味的認識を後退させ、その背後にある色面の明暗による視覚的作用を抽出する
のがねらいである。複数色によるテクスチュアの描き込み、隈取のぼかしや襲のグラデーション
などもできるだけ平均化して一つのフラットな色面にまとめたが、簡略化によってイメージが著
しく変化してしまう場合はそうすることを控えた。また、同じ理由から前栽の形や畳の縁も極端
な簡略化は避けて表示したが、屏障具・調度・装束の図柄は「テクスチュア」としてⅡで扱う
ので、ここでは省略している。 
 復元模写で大きく変貌を遂げたのは、いうまでもなく原本に失われた色彩とテクスチュアの要
素である。しかし、分析対象が線から面に変わるだけでも無視できない変化であるから、同じダ
イアグラムに色彩とテクスチュアの情報まで併記するとかなり繁雑になってしまう。また、筆者
は必ずしも賛成できないが、心理学では色は視線の走査経路にほとんど影響を及ぼさないとされ
ており22、その真偽を判定するためにも形体によるものと色彩によるものの 2段階の分析が必要
となろう。以上の理由でⅠのダイアグラムには色彩とテクスチュアの情報は盛り込まない。従
って、モノクロダイアグラムによる解析は柏木グループのダイナミクスの全体像を浮かび上がら
せるものではない。 
 
柏木一（図６-ａ） 
 全体として錯綜した画面構成のように見えるが、基本的な 3 方向の軸に沿った配置の畳と屏
障具が大半を占め、四等分した各画面には 1/4〔3人の女房〕・2/4〔2基の几帳と 1人の女房〕・
3/4〔朱雀院と源氏〕・4/4〔2 基の几帳と女三宮〕の順でモチーフが配置され、過剰な視覚情報
                                                
22 Ｊ・Ｍ・フィンドレイ、Ｉ・Ｄ・ギルクリスト 本田仁視監訳『アクティヴ・ビジョン』北大路書房 2006
年 pp.129-130 
 このテクストでは、Buswell (1935) と Yarbus (1967) による眼球運動と絵の知覚研究の共通する実験報
告として述べられている。この問題はⅡで扱う。 
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量の割には意外に整然とした構図であることがわかる。では、何がこの絵を混沌としたイメージ
にしているのだろうか。一つは美麗几帳①・③の横木が 3 方向の軸とは別の方向を示して秩序
を乱していることにある。そしてもう一つ、画面中央に大きく描かれた朱雀院のコントラストの
低さを忘れるわけにはいかない。要となるモチーフが弱いと画面は不安定になり、鑑賞者は何処
を注視してよいか判断に困り、視線は画面上をさまようことになる。しかし、そこにある程度の
運動方向を示すと作者の意図したダイナミクスの経路が設定できる。 
 結果として図６-ａに示したような往路が見いだせるが、詳しい分析は色相とテクスチュアの
つくり出す方向性が加味されるⅡに譲る。この段階では女房１̶ 相似形（頭部）̶ 女房２̶ 相
似形（上半身）̶ 女房４̶ 相似形（上半身）̶ 朱雀院̶ 面対称 ̶源氏̶ 面対称 ̶朱雀院̶ 線
対称 ̶女三宮 といった鏡像関係（表３．オ・カ）を指摘するに留める23。女房３はその髪が几
帳④の野筋と共に女房２と女房４を繋ぐ経路となる（表３．エ・コ）。前述の〈早蕨〉の右下隅
の女房がこの女房３のような働きをすれば、連続性のあるイメージを繋ぐ経路は保証されただろ
う。女房４と源氏も線対称関係で繋がるが、女房４からコントラストの高い畳の高麗縁が左上方
向に視線を誘うことと、朱雀院がより右側にいることから先に視線が向かうことになる。また、
源氏から再び朱雀院に経路が戻るのは烏帽子の示す楔形の指向性故である（表３．ケ）。7 人の
人物を頂点とする四つの三角形が右から左へと反復・転位し、物語の周縁から核へと向かわせる
という解釈ともその経路はほぼ重なる24。二極均衡の対置的スタティクスとは別次元の動的構図
として解釈できよう。 
 続いて、女三宮から経路が左上に向かうのは左下がり斜線（彼女の直線的な垂髪も含まれる）
の反復による「部分的動勢」の影響である。こうして視線が人物間をジグザグに渡り歩き画面左
上隅の御帳台に行き着いた後に、（ここでは図示しないが）復路が続く。それは几帳②から斜め
右上に向かう「基調となる動的主題」に関係する。往路では無関係に等しかったこの方向性の要
因は「左下がり斜軸構図の遠近法」を左右反転したものだが（表３．コ）、復路を形成する要因
はそれだけではなく、色彩も大きく関与する。〈柏木一〉は、色面とテクスチュアによる対比効
果が最大限発揮された画面でもあるので、この絵における有機的ダイナミクスの復路の図示は
Ⅱの図８-ａに譲る。 
 こうした動勢とは別に、図では朱雀院背後の裏白の几帳④が目を引き、混乱した画面を安定
させるバラスト的役割を果たしているのがわかる。④は明暗コントラストが非常に高いものの、
他のモチーフから孤立しているので一定の運動方向を示さないのである。その静謐さは脱俗性の
象徴とも取れ、本来なら朱雀院が担うべき役割ともいえよう。同様に、画面右上隅の壁代も野筋
                                                
23「相似形」・「線対称」・「面対称」の語は「鏡像関係」として奥平俊六氏が使用している（「彦根屏風につ
いて ̶鏡像関係と画中画の問題を中心に̶」『美術史』30 美術史学会 1980 年、『絵は語る 10 彦根屏風』
平凡社 1996 年）。第一章Ⅰ第５節視線誘導の要因／イメージの連続性及び同章参考図５参照。 
24 前掲『風流 造形 物語』p.434 
 89 
が目立つが、この壁代は朽木文様のテクスチュアが入るため実際はそれに紛れて図に示されたほ
どのコントラストはない（壁代の朽木文様は図８-ａで図示）。他に、輪郭が分割線γと一致する
几帳②も興味深い働きを示すが、この絵の主調色といえる几帳②の橙はモノクロの図ではコン
トラストが低く、従ってこれもⅠの段階で取り上げるべき問題ではない。 
 
柏木二（図６-ｂ） 
 1/4 で加持の僧の退出した部屋が提示され、開いた障子に誘われるようにそこを通り抜けて
（表３．ク）、主人公達のいる 2/4へ。その後経路は柏木の周りを暫し周回する。それは、夕霧
の冠・直衣・指貫、柏木の引き掛けた直垂衾が柏木の頭部を巴状に囲むことで形成され（エ）、
詞書の柏木による長い遺言部分に対応すると考えられる。 
 〈東屋一〉で既に見たが、柏木グループでも、視線が画面右から入り左へ抜けてゆくだけでは
終わらない場合がある。〈柏木一〉・〈柏木二〉・〈鈴虫二〉・〈御法〉は、経路が画面端に行き着く
か通り過ぎた後に逆方向の経路が発生する。中でも、この図と〈鈴虫二〉（図６-ｅ）は往路の起
点と復路の終点が一致するのが特徴である。 
 図では画面左側にある几帳①・②の野筋が目立つが、やはり双方共朽木文様のテクスチュア
があり、実際はこれほどコントラストが高くない（図８-ｂで図示）。これらは野筋の方向と野筋
が並ぶ方向の双方に指向性が感じられ（表３．イ・コ）、特に几張①が示す二つの方向性はほぼ
均衡して双方向共に機能し、結果的に両者の示す流れは女房５に合流する。 
 興味深いのは、それまで続いた左下がりの斜軸を持つ俯瞰構図の空間設定が、3/4を境として
几帳①の横木を左上がりの奥行の軸とした透視図的な遠近表現に変わることだ。つまり、4人の
女房の内、斜め前を向いた女房１・３・５は奥に描かれた頭部ほど実測で小さくなる。こうした
遠近表現は、屋外場面である〈関屋〉の画面左端を占める空蝉一行ではより顕著に見ることがで
き、この距離感を室内場面で女房間の時空の隔たりに置き換えたと見ることができる。実際、〈柏
木二〉の女房の配置は他の段の屋内の女房間の距離より離れているように見え、画面奥の 2 人
の女房４・５は几帳の影に控える 3 人の女房１・２・３とは別の事態に直面している印象があ
る。既に述べたとおり、女房５は第一経路の終点であるばかりか几帳①の横木の指す先でもあ
り、とりわけ注意を引く。そこには、事態の急転（柏木の容態が悪化する〈柏木二〉の詞書以降
の本文の展開）が読み取れる。そして、女房５の視線は御簾を伝って往路の起点にまで経路を戻
す（６-b緑矢印、表３．ア・ウ・コ） 
 
柏木三（図６-ｃ） 
 殺風景な 1/4が、祝賀場面の最初の情景であるというアイロニーは鮮烈である。簀子を伝って
2/4に至ると（表３．ア）、色彩対比やテクスチュアの疎密が過剰なコントラストを生み出すが、
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そのことは第二章Ⅱで述べる。 
 ジェットコースターのように激しく上下する経路が心の振幅を描き出すかのようだ。御簾の裂
に沿って経路が画面最上端に上り詰めると（表３．イ）、それは源氏に辿り着き、彼は二次元空
間上の力学としては上長押と畳の繧繝縁に沿って左斜め下の女房２の方に転がり落ちそうであ
る（第一章、表２．コントラスト／テンション及び本章、表３．イ）。また、簀子と庇の間の御
簾と几帳の重なり①は、画面左上隅の御簾と帷の重なり②と相似関係（図式的一致）にあるた
め、左下がり斜軸の反復を伴う左上への「基調となる動的主題」の力も借りてイメージの連続性
を示す。①の下端に見える印象的な打出衣③（女性の存在を示す）が②には無く、両者の差異
は②の陰の女三宮の存在の有無（または、物語本文に描かれた女三宮が詞書では削除されてい
ること）に鑑賞者の関心を向けさせる（表３．オ）。そして、後者にのみ描かれた柱が源氏と②
を隔てることで（表３．サ）、共感し語り合う相手のいない源氏の孤立感を映し出す。『源氏物語』
本文で源氏が女三宮に詠いかける場面が、〈柏木三〉の詞書では女三宮の描写を廃して源氏の独
詠に脚色されている。物語の視覚化において、こうした単純化は登場人物の立場や心理をより視
覚的に鮮明に映し出す効果がある。逆に、テクストに忠実に再現すると叙述的になり、劇的効果
が削がれてしまっただろう。 
 
横笛（図６-ｄ） 
 不定形の有機的形体が占める1/2と、整然とした幾何学的形体が占める2/2に画面が分かれる。
両者を繋ぎ止めるのは画面を行き切る帽額と左右対称の構図である。基本的なアイデアは極めて
平面的で、その大胆さは意表を突くものがある。 
 まず 1/2であるが、斜めに開いた壁代の左上がりの輪郭に沿う〔女房１→ 女房３〕（朱線、表
3．イ・ウ・キ）と〔女房２の袴 → 女房２の髪 → 女房３の髪〕（青矢印、表３．エ）の二つ
の流れが雲居雁に合流する。あからさまに 1 人の人物に視線が集中するのは、この絵の他には
〈夕霧〉の、やはり雲居雁の例がある。両者共、貴婦人にあるまじき女主人の言動を女房たちの
滑稽な姿と共に描きだしており、女房たちの描写がいかにその場面の演出に寄与しているかがよ
くわかる。女房たちのつくり出す線のうねりが〈柏木一〉・〈柏木二〉・〈柏木三〉では流麗でしな
だれているのに対し、〈横笛〉の女房たちのそれはたどたどしく不格好なのである。 
 続いて中央の柱、夕霧の姿が覗く壁代の隙間空間と縦長の形体が並び、画面左側は野筋によっ
て分割された壁代がそれらの相似形として左への連続性をつくり出す（表３．コ）。これらは縦
方向に長いためその速度感は実にゆっくりとしていて画面右半分の慌ただしさとは対照的であ
る。垂直方向の野筋がこれほど長いにもかかわらず縦の動勢が生きてこないのは、水平方向の反
復が柱や障子の縁といった隣接するモチーフにまで及んでいるのに対し、垂直方向は野筋の上・
下端が突然切れてそこから他の形体に繋がってゆかないためである。そして、その先の少しばか
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り開いた障子は夕霧の枕元に立った柏木の侵入を暗示させ、ただ滑稽なだけの幕間劇に終わらな
い余韻を残す。こうしたことから、二分割された両画面はこの段の二つの側面（現象的世界と象
徴的世界）を示しているといえよう。 
 
鈴虫一（図６-ｅ） 
 加藤順子氏による復元作業の過程で、女三宮とされていた女性像がその装束から女房ではない
かとの説が出されたこともあり、ここではそのモチーフを女房１として扱う25。物語本文の「柏
木」の帖では、女三宮の髪は少ししか尼削ぎしなかったので出家前と変わらないものの、装束は
尼姿とされ、また、「鈴虫」の帖では源氏が訪れた時の彼女は仏前で念誦している。庇の女房が
女三宮であるとされていたのは、画面には主人公が描かれているはずという思い込みによるもの
であって、実のところ何処にも根拠は無い。 
 この絵の特異性は、図６-ｅ.２に示したように楔形が巴状に向かい合う構図にある。従って「基
調となる動的主題」も、表３．イ・ケを要因とする 2 本の曲線という異例なものである。巴型
は〈柏木二〉では夕霧と柏木の親密さを示すのに有効であったが、ここでは配色によってその基
本的なアイデアである分割線（簀子と庭の境界）のコントラストを下げて運動方向を変更してし
まう（図６-ｅ.１）。第一経路の行き先は女三宮が念誦する邸内奥の持仏堂、第二経路のそれは
閼伽棚である。これもまた、現象的世界と象徴的世界にそれぞれが対応している。結果として、
画面は平面的で内向きの集約的構図から経路が立体交差する開放的空間に一転。その代償として
構図は焦点を失い、経路のすれ違う空虚さが画面を満たすのである。構図の基本的なアイデアが
柏木グループの他の 7 作品とは全く異なる。既存の構図を踏襲せず絵師が独創でつくりあげた
実験的なものだったのではないだろうか。下描き段階なら、画面が上下逆になっていたとしても
描いた本人ですら判別しづらかっただろう。この作品だけ彩色下の書き入れ文字が多い理由は、
絵師が自身のための覚書として書き込んだためという説は充分な説得力を持つ26。 
 1/4をαまで繰り出すと、コントラストの高い羅文の飾り①を起点に遣水を伝う第一経路が現
れる。その方向は左にカーブするが、2/4で前栽②に阻まれて左上へ。その先には女房１・２が
アーチ状に巻き上げた御簾と共に開口部を形成（表３．ク）。虫の音の形象化である前栽は遣水
のせせらぎと共にこの「門」をくぐり抜け邸内奥へと至る。絵具の剥落・変色の激しい原本では
遣水のコントラストは低く前栽は全く見えないので、かつてはこのような経路は想定できなかっ
た。遣水と女房２の袴・袿の低明度の色面（群青）の配置がこの経路のガイド的役割を果たして
いる。 
                                                
25 前掲『よみがえる源氏物語絵巻 ̶全巻復元に挑む̶』pp.123-126  
26 名児耶明「国宝源氏物語絵巻の詞書と書き入れ文字」ＮＨＫ名古屋放送局編『よみがえる源氏物語絵巻』
ＮＨＫ名古屋放送局、ＮＨＫ中部ブレーンズ 2005 年 p.98 
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 続く 3/4 では、第一経路が画面上端へ向かうのに平行して、第二経路が画面下端で上長押③
に沿った御簾の裂の反復に導かれて現れる（表３．イ・コ）。〈鈴虫一〉は〈夕霧〉を左右反転さ
せた構図（図６-ｇ.２）と似ており、後者の鳥居障子と屏風の関係が前者の渡殿の御簾と庇の御
簾の関係に丁度対応する。しかし、前者は渡殿の左上がりに続いて貼付絵④が正面向きに現れ、
経路の方向転換を促す。その後、御簾の裂の右方向の反復が同じリズムで連続性を保証する。第
一経路と第二経路が平行関係を保ったままで交差しない６-ｇ.２との違いがここで明らかとな
る。そして、第二経路は女房１の重袿の裾のカーブと巻き上げられた御簾のアーチを伝い（表３．
エ・コ）、女房２を経て閼伽棚（もう一つの開口部）に達する（表３．ウ・ク）。この右方向の経
路は、女房１が源氏を忌避するように逃れ、尼削ぎの女房２へと変貌するという展開に見える（表
３．キ）。このことは、女房１が装束の考証に従えば女房に過ぎないとしても、女房２との関係
によって女三宮の出家を象徴するようになるという加藤氏の見解を裏付けることにもなろう27。 
 興味深いのは、γの所まで繰り出した段階では女房１が前栽②の方を向き、穏やかな表情で
鈴虫の音に聞き入っているように見えるのが、画面を全て繰り出して左下隅に源氏らしき人物の
装束の裾が見えると、その方を見ているかのように思えることだ。しかも、両者を隔てる上長押
③の斜線が両者の緊張感を演出する。この現象は、ある種のクレショフ効果と解釈することも
可能だろう28。絵巻の鑑賞者は物語本文という既に構造化された観念を共有しており、その観念
によって虫の描かれていない前栽に鈴虫の音、女房１に女三宮、男性装束の裾に源氏を見いだし、
〔女房１̶ 前栽〕、〔女房１̶ 装束の裾〕の組み合わせに物語上の別の意味を読み取るのである。
柱に寄り添う女房１のポーズが、前栽に向かっては身を乗り出しているようでいながら、源氏に
対しては柱の陰に身を隠すように見えることにも、作者の工夫を読み取ることができよう。 
 
鈴虫二（図６-ｆ） 
 特徴的な左下がり斜軸の反復は、左上方向への奥行を生み出すと同時に左下方向への月光の
照射を思わせる。画面を四等分すると月・夕霧・源氏・冷泉院がそれぞれに配置されているのが
わかる。二等分すると、右画面（1/4・2/4）が月と夕霧との対置的構図（経路の要因は表３．ア）、
左画面（3/4・4/4）が 5人の群像のつくりだす円環的構図となる。〈早蕨〉・〈宿木二〉も二分割
した画面の片側の女房たちの配置が円環的であるといえなくもない。いずれも興を同じくする
人々の和のイメージである。両画面を繋ぐ要因は、夕霧・公達１の高欄に掛けた下襲と公達１・
                                                
27 前掲『よみがえる源氏物語絵巻 ̶全巻復元に挑む̶』p.126 
28 旧ソヴィエトの映画作家・理論家のレフ・クレショフによる有名な映画編集の実験により提示されたモ
ンタージュ（編集）による効果。クレショフが無表情の俳優の同一カットと別に撮影した三つのカット（ス
ープ・遺体・少女など諸説あり）を交互に繋いで上映したところ、観客は俳優がそれらを実際に見ている
ように思っただけでなく、それぞれに対し違った演技をしているように感じたという。観客はそれら全く
無関係なイメージの組み合わせに様々な感情を汲み取ったのである。この効果は見る側の人物の表情がニ
ュートラルであることが必須条件となる。 
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源氏の相似関係による連続性（表３．オ）である。経路を順に追ってみると〔公達１̶ 相似形 ̶
源氏̶ 面対称 ̶冷泉院̶ 相似形 ̶蛍兵部卿宮̶ 相似形（顔の向きが違うがシルエットと纓
が相似）̶公達２̶ 線対称 ̶公達１〕といった鏡像関係（表３．オ・カ）で一巡する29。しか
し、この円環は柱と上長押によって分断されてもおり、単純な和の構図でないところが〈早蕨〉・
〈宿木二〉と一線を画す。興を一にしてもそれぞれの思いを共有しきれない複雑な人間関係を示
しているといえよう。 
 絵巻を繰り出して最初に現れる月は、6人の人物を経由した復路の終点に再び現れると、横笛
を吹く夕霧との対置関係もあって柏木のイメージを孕む。つまり、〔月 → 夕霧〕は単なる月見
の表象であるが、途中の円環的経路が鑑賞者にこれまでの物語を回想させ、続く〔夕霧 → 月〕
の配置に柏木への哀惜の念を見いださせるのである30。この絵は女房装束や調度・建具類といっ
た装飾的なテクスチュアを伴う表象的モチーフを廃することで、その象徴性をより高めていると
いえよう。 
 
夕霧（図６-ｇ） 
 二つの経路が雲井雁を経由して、画面左上の長足の厨子という障害物の制御も受け夕霧へと向
かう。第一経路は、現状の原本では左下方向のまま画面を行ききってしまいそうであったが、復
元模本では鳥居障子が低迷度の群青で縁取られたためコントラストが高く、女房２の髪と共に障
害となって方向転換する。夕霧は前方を厨子と重硯箱に阻まれて動けず、このエネルギーを背後
からまともに受けることになる。ダイナミクスの経路が画面外へ抜けずに障害形体に衝突して画
面内で途切れる唯一の作例である（表３．サ）。この緊張感に満ちたダイナミックな構図は、左
右反転すると（図６-ｇ.２）、前述の〈鈴虫一〉だけでなく〈宿木一〉にも近くなる。絵巻は右
から左への視線移動が基本であるので〈宿木一〉のように左上がり斜軸の場合、二つの方向性が
平行関係のまま画面外に抜ける。逆に、〈宿木一〉を左右反転すると、賭碁による降嫁の婉曲な
やりとりが、帝の強いプレッシャーを薫が受ける場面に変貌するだろう。また、両者の違いとし
て〈宿木一〉の斜軸の角度が 60 度と徳川・五島本中最も大きいことも挙げられる。絵巻という
横に流れる形式においては 60 度もの傾斜は流れを遮るだけで、必ずしも動的表現に有効とはい
えない。これらの理由から〈宿木一〉は似た構図であっても〈夕霧〉に比べ緊迫した構図にはな
らないのである。 
 それにしても、女房１・２と夕霧夫婦を隔てる鳥居障子の鴨居①はコントラストが高く、こ
                                                
29 前掲『絵は語る 10 彦根屏風』（pp.53-60）で奥平俊六氏は〈鈴虫二〉を鏡像関係の作例として、《彦根
屏風》や中国の仕女風俗図と共に紹介している。それらには人物造形が相似関係によって響き合うような
音楽的表象効果があるとして関連づけている。 
30 同じイメージの反復が物語的観念を生み出すことは、第一章Ⅰで論じたが、ここでは同じ図様を二つ描
くのではなく、復路を設ける事で一つの図様を二度見せている。 
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の障害を飛び越えるような方向性をつくり出すのは容易ではない。鳥居障子は三次元的解釈でも
二次元的解釈でも障害となる。そこで作者は女房１と雲井雁に相似関係（表３．オ・キ）の連続
性を持たせるだけでなく、2人の女房を底辺に、雲居雁の袖から垂れる髪を頂角として形成され
る三角形②により障子を突き抜け、雲居雁の頭部を指し示す（表３．ケ、続く三角形③は夕霧
を指す）。それでも、障子・上長押・厨子の左下がりの斜線は雲居雁の進行方向と平行で彼女の
夕霧への接近を促し〔女房１・２ → 雲井雁〕の方向性は弱められるが、「左下がり斜軸構図の
遠近法」による「基調となる動的主題」がそれを後押しする。左下がり斜め方向の主調軸と交差
する「基調となる動的主題」との相克、それらの流れに抗する障害形体のモチーフの多さがこの
絵の緊張度を高めている。 
 
御法（図６-ｈ） 
 主人公たちが心情を前栽に託して歌を詠むという場面内容が描かれている点で対置的スタテ
ィクスの〈宿木三〉と共通するが、こちらはより複雑な構造を持つ。「基調となる動的主題」が
屋外へ飛び出す唯一の作例で、それは寝殿造の庭園を越えて彼方に向かうかのようだ。前述のよ
うに、モチーフの画面四等分割配置による作画意図は感じられず、ダイナミクスの経路と「基調
となる動的主題」・「部分的動勢」・「人物配置」があまり重ならない特殊な例でもある。そのため、
分析が最も困難であった。 
 御簾の裂や几帳の野筋の反復（表３．コ）がつくる「部分的動勢」に囲まれた紫上を通る往路
は、次に注視すべき源氏をかすめるようにして方向転換する。これは源氏の障害物としての力だ
けでなく、①・②・③が楔形を成して経路に対抗する方向を示しているからである（表３．ケ・
サ）。明石中宮は長押や御簾、几帳に隠れて断片的にしか見えず、その頭部①は造形的には几帳
②と等価である。こうして往路は「基調となる動的主題」と同調するのである。 
 画面中央の御簾④は俗界（室内）と異界（屋外）の境界にある透過可能な膜のようで、経路
の障害とはならない。それを通り抜けるようにして柱から左を繰り出すと経路は突然消滅し、鑑
賞者の視線は茫漠たる屋外空間に投げ出され、暫しの間さまようことになる。制作者はこの屋外
の面積を広く取るためにわざわざ簀子⑤の幅を狭くしたようだ。やがて鑑賞者は前栽と野分の
表象のような群青の帯⑥に方向性を見いだし、復路が形成される。源氏はこの復路に対しても
障害となり、画面中央で孤立している。復路は源氏を避けるように再び御簾を通り抜けて室内に
戻り、④の裂と⑦の野筋の反復を辿って往路の起点である画面右上隅から画面外へ出てゆくこ
とになる（表３．コ）。往路と復路の行き着く先は、想念上の死後の世界と物語上の現実の紫上
臨終の場（邸内奥）をそれぞれ指し示しているかのようだ。 
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まとめ 
 
ダイナミクスの構造 
 Ⅰでは、徳川・五島本《源氏物語絵巻》が 3 方向の空間軸による三次元の概念図から構想さ
れているのではなく、主調となる 1 方向の軸を中心に構成される、二次元と三次元の両義性を
備えた空間であることを示した。その主調軸に沿った 1 本の線によって分割された画面は、そ
れぞれの分割面にモチーフを配置する対置的スタティクスの構図として物語を表す。また、その
主調軸を一定方向に反復することで奥行を形成することもある。さらに、柏木グループではそれ
が奥行を示す役割からダイナミズムの底流「基調となる動的主題」に転じ、有機的ダイナミクス
の構図へと発展する。 
 ダイナミズムの動力源となるのは絵巻を繰り出す行為であり、傾斜する線と反復する帯状形体
に一定の指向性を与える。そして、それらが鑑賞者の注視するコントラストの高いモチーフを繋
ぐことでイメージを連係させ、物語上の観念を生み出させるのである。ただ、明暗と形体のみに
よるこうした構造には明快な論理はあっても感情を揺さぶるような作用に乏しい。Ⅱで分析す
る色面とテクスチュアはこの経路を大きく変えることはないが、より感性に訴えかけるような効
果が期待できるのである。 
 
銀彩色の問題 
 今回のモノクロダイアグラムの作成で最も問題となったのは銀泥で彩色された色面の明度設
定である。金属色の中でも銀は反射率が高く、照明の具合によって白い絵具より明度が高くなる
こともあれば、逆に白木の簀子縁より低明度になることもある。復元模本を美術館で実見した際
は絵は固定され照明も安定していたので著しい変化は無かったが、NHK の映像ドキュメンタリ
『ーよみがえる源氏物語絵巻』では照明やカメラアングルによって絵のイメージがかなり変化す
るのを確認することができた。往時、原本は昼間なら薄暗い間接光、夜なら火影をたよりに絵巻
を手で操作しながら鑑賞したであろうから、光源は不安定で変化に富んでいたに違いない。谷崎
潤一郎の随筆『陰翳礼讃』の蒔絵の例を引き合いに出すまでもなく、鮮やかな彩色と金銀の料紙
に彩られた物語絵巻も、そうした環境でこそ真の美的享受が成立したと考えられる。そして、画
面効果もそうした環境下で発揮できたのだろう。 
 とはいえ、そうした明度の振幅が大きい状態はニュートラルなものではなく、自然な再現描写
からかけ離れた破調の美にもなりうる。また、経年変化して輝きを失ってしまった銀彩色も美と
して受け入れられたことであろう。そうなると、制作者自体がどの程度それを表現効果として計
算していたかも不明で、考慮外とせざるを得なかった。結果として、実見した印象に加え、入手
した数種の図版を参考に他の色面との兼ね合いを見ながらダイアグラムを作成した。従って、ダ
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イアグラムの銀彩色の箇所は変化することの無い明灰色となっている。しかし、巻子に仕立てた
復元模本を室内の薄明かりや灯台の下で鑑賞することができたとしたら、徳川・五島本の制作者
の意図した動的効果はさらに明らかとなるのかもしれない。 
 
 
Ⅱ．色彩とテクスチュアの動的効果 
 
はじめに 
 
 徳川・五島本の色彩と装束・調度・建具に描かれた図柄は当時の風俗を知る重要な手掛かりで
あり、復元模写事業が多くの知見を提供した。それでは、原本の制作者は当時の宮廷風俗の再現
だけのために図柄を描き彩色したのだろうか。彼らは寝殿造の構造に準拠しながらもその建築を
解体し、場面に合わせて絵画という平面上に自在に再構成していたのはⅠで既に見てきたとお
りである。ならば、色彩やテクスチュアの要素にもそうした再現性にとどまらない表現を見いだ
すことができるのではないだろうか。Ⅰで筆者は、物語表現を動勢と鑑賞者の視線の走査経路
の関係に見いだした。Ⅱで扱う色彩も眼球運動に影響を与えるのかどうか、まずはそこから考
察してゆきたい。 
 
１．色彩と物語表現 
 
絵画鑑賞における色彩と眼球運動 
 既に述べたとおり、心理学では色彩は画像を見る観察者の眼球運動にほとんど影響を及ぼさな
いとされている。そうすると、視線の走査経路によって形成される「ダイナミクスの経路」は色
彩とは無関係ということになる。確かに、第一章でふれた ”Eye Movements and Vision” におい
ても Yarbus は観察者の注視に色彩は重要な影響を及ぼさないと結論づけている31。しかし、彼
が被験者に見せた刺激は彩色画でも写実的な油彩であり色彩が主張するような作品ではない。そ
れらの内、レーピンの《思いがけぬ帰宅》（第一章、参考図４）は最も物語性が顕著であること
から第一章Ⅰで紹介した。この絵は、淡い水色の壁と天井に淡褐色の床という背景に、同系色
または無彩色かそれに近い色の服を着た人物を配置する。全体として色調が抑制され寒色が基調
となった画面である。その中で、唯一のアクセントとして白いテーブルクロスにあしらわれた赤
い縁取りがあり、他の質素な衣服や調度に比して華やかに見える。厳しい現実社会の中の憩いの
                                                
31 Alfred L. Yarbus, Eye Movements and Vision, Plenum Press, 1967, p.183. 
 97 
場としての家庭を象徴しているかのようだ。このことから、レーピンは充分に色彩に配慮し強調
色の使用にも意識的であったことがわかるが、それは画面端にあり注視対象とはなり難い。レー
ピンの演劇的で社会批判的な写実主義絵画の注視の対象となる高コントラストのモチーフは、あ
くまで陰影法による明度対比によるものであり、色彩は眼球運動に影響を与えるべく設定されて
はいないのである。 
 色彩が眼球運動に影響を与えないという Yarbus の結論は、そういう表現の絵しか実験に使用
しなかったからに過ぎないのではないだろうか。物語を表した絵、例えばフランス古典主義のプ
ッサンや新古典主義のダヴィッドのような歴史画が実験に使用されていたとすればどうであっ
たろう。彼らの絵は構図やデッサンを重視するので色彩が主体とはいい難い。にもかかわらず、
こうした歴史画では色調を抑えた背景に赤・橙・黄・緑・青の原色を人物がまとう衣類などに配
し、群像の中から特定の人物を際立たせる。また、それら強調色の色面の面積や彩度を調整して
注視すべき順位を設定することもある。それだけではない。色彩による「グループ化」として序
論で既に述べたとおり、同じ色相の強調色を配したモチーフ同士は関連づけられ、鑑賞者はそれ
らを走査することによって単独のモチーフには見いだし得ない観念や運動感を読み取るのであ
る。つまり、少なくとも歴史画では色彩を鑑賞者の視線を誘導するために用いることがあったと
考えられる。 
 
ダヴィッドの歴史画における色彩の役割 
 ここではダヴィッドの《ブルートゥスの邸に息子たちの遺骸を運ぶ警士たち》（ルーヴル美術
館 1789 年）を例に取ってみよう（図７、参考図 1）。《ブルートゥス…》は古代ローマの史書や
英雄伝に語られる人物で、王を追放し共和制を樹立したルキウス・ブルートゥスを描いた歴史画
である。ブルートゥスは、共和制を護る立場から王の復権を画策した 2 人の息子を処刑した。
画面には、その息子たちの遺骸（画面に描かれているのは 1 体のみ）が埋葬のためブルートゥ
ス邸に運ばれる様子が描かれており、大儀により政敵を打倒することが、私人として我が子を殺
めることになるという悲劇的葛藤が絵の主題となっている。 
 この作品は透視図法で描かれているにもかかわらず奥行が抑制され、幾何学的な平面分割的構
図の中にモチーフを配置する点で徳川・五島本と共通する。特に建築構造の水平垂直の軸と画面
枠が一致している点は〈柏木二〉・〈横笛〉を彷彿とさせる。また、壁面よりも柱と仮設的な間仕
切りとしての掛け布が主な室内の構成要素であることも、寝殿造を思わせて興味深い。その反面、
陰影法による登場人物の描出や、演劇的で大げさなジェスチュアと表情は相反する要素といえよ
う。また、新古典主義の絵画らしく衣装・調度類には文様が無く、装飾性が一切排除されている
点も対照的である。 
 この絵の空間は中央の柱①によって左右に二分され、画面右側アは奥行が浅い。奥行の深い
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画面左側はローマの擬人像②とその彫刻台によってさらに手前の空間イと奥の空間ウに分割さ
れている。アには家族の女たち、イにはブルートゥス⑦、ウには息子の遺骸と警士たちの隊列
が配されている。〈柏木二〉（８-ｂ）の経机と屏風のある空間Ａを除外したＢの構図はこの空間
構造に類似しており、《ブルートゥス…》の空間を俯瞰構図に設定し直したかのようである。ブ
ルートゥスの家族の女たちが夕霧と柏木の位置に、ブルートゥスが手前の女房１・２・３の位置
に、隊列が奥の女房４・５の位置にそれぞれ対応する。さらに、その隊列の進行方向と運動感を
暗示するような画面上部の列柱の反復までが、女房５から右に伸びる御簾の裂の反復と一致する。 
 《ブルートゥス…》で最もコントラストが高いのは照明が当たって明るく輪郭を浮かび上がら
せるブルートゥスの妻③と、やはり照明で浮かび上がる息子の足⑧である。しかし、この画面
は両者に焦点を絞って対置させる固定的な構図とはならない。なぜなら、息子は下半身しか描か
れず感情移入し難いし、それを補うように描かれる担架をかついだ警士⑨に鑑賞者の視線が移
ってしまうからである。さらに、③より大きく手前にあり全身が描かれているにもかかわらず、
陰に沈んでコントラストの低いブルートゥスの存在にも関心が及ぶであろう。〈柏木一〉の朱雀
院が画面中央で大きく全身が描かれていながら、明暗コントラストが低い為に鑑賞者の視線が定
まらないということはⅠで既に述べた。主人公でありながら意図的に目立たないよう描かれた
ブルートゥスも同じような存在といえよう。 
 さて、色彩の役割であるが、まずは警士⑨のまとう衣と外衣の鮮やかな青と黄について見て
ゆこう。鑑賞者は最初に画面中央の妻③に注視し、次に彼女が手を差し向ける息子の足⑧に視
線を移す。足に感情移入などできない鑑賞者はそのすぐ側の警士⑨を注視する。⑨の衣の青は、
⑨と向き合う少女④の髪や腰に巻かれたリボンと、⑨に背を向けて顔を覆う女⑥の外衣の色で
もある。鑑賞者はこれらの鮮やかな青を走査することによって、〔⑨処刑された家族の帰還 ̶ 
④その悲惨な光景を手で遮り → ⑥背を向けて顔を覆う〕というアクションとリアクション及
びリアクションの展開を読み取ることができる。一方、黄は⑨の背中のマントと椅子⑩の背面、
少女⑤の背中から下半身を覆う外衣と、全てが〈背後〉に位置づけられ、衣服だけでなく調度
にも配色されているのが特徴的だ。しかも椅子と少女の外衣は色だけでなく形や大きさも相似し
ており連続性が強い。従って〔⑨処刑された家族の帰還 ̶ ⑩椅子から立ち上がり悲惨な光景
から逃れ → ⑤母の胸にたどり着いて気を失う〕というアクションとリアクション及びリアク
ションの展開が成立する。また、画面中央で座る者のいなくなった黄色い椅子⑩は、⑧の代理
表象である⑨の黄色い外衣と関連づけられることで、家族の不在（喪失）という視覚性を超え
た物語的観念を読み取ることも可能であろう32。 
                                                
32 Nanteuil も中央の柱を中心とした三つの場面の分割を指摘しており、無情にも分断させられたブルート
ゥスと女たちを中央の椅子が繋ぐ役割を果たしているとする（Luc de Nanteuil, David, Harry N. Abrams, 
1985, p.100.）。 
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 これらに次ぐ三つ目の強調色である赤は、中央のテーブルクロス⑪とブルートゥス⑦の座る
椅子に敷かれた布、⑧のサンダルの紐に配され、隔てられたア・イ・ウの三つの空間を繋ぐ要
素となっている。その中心であるテーブル⑪はいうまでもなく家族を象徴しているのだろう。
そしてブルートゥスは、⑪と⑧の赤に背を向けるだけでなく、同じ色を尻に敷くことで家族を
犠牲にしたことを示し、大義の対象である国家の象徴②に寄りかかるのである。 
 ③がまとう橙の外衣は強調色であっても他に同じ色が無いように思えるが、強いていうなら
ば⑨の右隣り奥の後ろ向きの人物⑫の外衣がそれに当たるであろう。陰に沈んでいるので暗い
色調ではあるが③の外衣と同じ色相であり、両者を関連づけることも可能である。つまり、⑫
も⑧の代理表象として家族に背を向けて奥に去って行くことから、それに手を伸ばして息子を
追い求める母③の心情を読みとることができるのである。 
 こうした配色は、同一色相の強調色を連係して走査することによる複数イメージの連関から物
語的観念を生み出す。それは、ハイライトが当てられている点で共通する③・⑧では③が手を
差し伸べて⑧を向かえようとしているのに対し、外衣の色が共通する③・⑫では③が⑫を追い
求めて手を伸ばしているように見え、同じイメージでも組み合わせによって生じる観念が異なる
のがわかる。これらも、ある種のクレショフ効果と見ることもできよう。この古代ローマの物語
は、当時ヴォルテールの戯曲として上演され、パリ市民に広く知られていたという33。この絵の
色彩が心理学実験において被験者の視線の走査経路に影響を与えるかどうかは別にしても、物語
を既に知っている鑑賞者がそうした強調色の影響を受けて画面上を走査することで、物語的観念
を紡ぎだすよう仕組まれていたと考えられるのである。 
 
徳川・五島本の色彩 
 以上のように、西洋の歴史画には画面上のアクセントとなる高彩度の色が強調色として主要人
物を際立たせたり、その強調色同士の配置関係が分割された画面の境界を越えて鑑賞者の視線を
導いたりする例がある。ただ、鑑賞者が注視するのはあくまで登場人物の顔や手足などむき出し
の身体部分であって、彼らがまとう衣の色などの強調色そのものを注視するのではないことは留
意しておくべきであろう。つまり、鑑賞者の眼球運動に与える影響は間接的なものと考えられる。 
 さて、徳川・五島本の絵もこのような色彩設定が行われているのかどうか、まずは基調色と強
調色を特定しておこう。表４は徳川・五島本現存 19 段の絵の内、吹抜屋台の描かれない〈関屋〉・
                                                
33 《ブルートゥスの邸に息子たちの遺骸を運ぶ警士たち》にまつわるエピソードは、『画家ダヴィッド』（鈴
木杜幾子 晶文社 1991 年 pp.102-111） を参考にした。この絵の邦題も同書に倣った。《ブルートゥス…》
はバスティーユ襲撃直後のサロンに出品されると、ブルートゥスのおこないが革命の理想に結びつけられ、
観客に熱狂的に支持されたという。しかし、既述のとおり画中人物のポーズとそのハイライトの位置、強
調色の配置によって解釈すると、ヒロイックなのはむしろブルートゥスの妻であり、ブルートゥス自身は
卑屈な存在にすら思える。表現とその解釈の間には齟齬が見られるが、ダヴィッドの意図はともかくとし
て共和制の守護者というブルートゥス解釈がその時代の要請であったようだ。 
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〈蓬生〉の 2段を除いた 17 段の主な基調色と強調色を分類してまとめたものである。冠・垂髪・
野筋などの黒は全ての作品において強調色といえるが、無彩色であり明暗コントラストとして
Ⅰで既に分析しているので除外している。同じ無彩色でも、白や銀に関しては「基調色」とし
てⅡで他の有彩色と同等に扱うので記載した。 
 
徳川・五島本の基調色 
 徳川・五島本の絵の基調色は色数が限られており、背景色と同義である。皆本二三江氏はそれ
を白緑（畳）、淡い黄褐色（白木の建材）、銀（庭・屏障具その他）の 3色としている34。「白緑」
は絵具の名称としては粉末状に細かく砕いた緑青を指すが、必ずしも畳の彩色に白緑だけが用い
られているわけではないようだ。従って、このテクストがそうであるように、本稿でも｢白緑｣
を畳などの彩色に用いられる明るい緑として、帽額などに彩色される濃い緑と区別するため単に
色名として用いている。また、「黄褐色」に関しては原本・復元模本共に建材部分の彩色に赤み
がかったものも認められるので、本稿では「淡褐色」とした35。さらに、「銀」は銀と白の 2 色
に区別した。銀と白で彩色された屏障具には銀を多用したものと白を多用したものがあるので、
銀を多用した屏障具と庭の彩色は「銀」（ダイアグラムでは明灰色）、白を多用した屏障具と壁は
「白」として区別した。従って、基調色は前出の 3 色に「白」を加えて 4 色とする。本稿では
〈横笛〉・〈早蕨〉・〈宿木一〉・〈東屋一〉の 4 点は白が基調色の一つとなっていると考える。こ
れら 4色は淡く互いに調和的であるが、〈横笛〉・〈早蕨〉・〈東屋一〉のように 4色の内で最も高
明度の白と最も低明度の白緑が隣接する画面は例外的に少し対比的となるようだ。 
 表４では最も支配的な基調色から記載したが、単純に面積比の大きい順ではない。特に畳の白
緑は隣接する御簾の色面によってその領域が拡張され、画面内の面積比が最大になることがある。
御簾自体が緑や白緑の細線で描かれるだけでなく、御簾越しのモチーフもその色みを帯びて同化
するのである。畳の面積比以上に緑系が主張するのはそのためで、〈柏木二〉・〈柏木三〉・〈御法〉
などはその傾向が強い。逆に、淡褐色が支配的である〈鈴虫一〉・〈竹河一〉・〈竹河二〉の御簾は
むしろ白木や庭の色に同化する。この場合、帽額や裂の緑だけが対比的で強調色となる36。畳と
                                                
34 皆本二三江 『だれが源氏物語絵巻を描いたのか』草思社 2004 年 pp.46-47 
35 ポータブル蛍光Ｘ線分析装置による〈柏木三〉の調査結果（前出ＮＨＫ名古屋放送局編『よみがえる源
氏物語絵巻』pp.64-65）では、淡黄色の白木部分は鉛（鉛白）をベースに鉄と銅の元素を持つ顔料を少量
配合したものとなっているが、一部赤みの強い箇所には水銀（朱）が用いられているようだ。〈鈴虫二〉・〈夕
霧〉・〈御法〉の白木の赤みが強いのは朱の配合によるものと考えられる。 
36 宇治の山荘を描いた〈橋姫〉の御簾は緑系ではなく黄土色であるため、白木と同化して淡褐色の領域が
拡張される。 
 Helson による心理学実験では、灰色の地の上に白と黒の様々な幅のストライプを配した場合、ストライ
プの幅が 3ミリでは地と同化（溶解したようにストライプが見えなくなる）し、10 ミリを越えると対比傾
向に変わるという結果が出ている(Harry Helson, Studies of Anomalous Contrast and Assimilation, Journal 
of the Optical Society of America, Vol.53, 1963.) 。実験は無彩色によるものであり、被験者が 7インチ×
11 インチのカードを 3メートル離れた位置から観察するもので単純に比較はできない。しかし、徳川・五
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白木は 17 段全てにおいて描かれているが、基調色とするには面積が狭過ぎる場合はその色を表
に記載していない。勿論それらは強調色にもなりえない。また、庭の描かれた段では全て銀を基
調色として扱い記載している。 
 徳川・五島本の基調色は淡く室内や庭の再現色、つまり背景色でもあるためその性質はニュー
トラルであり、単色で画面の雰囲気が決定的になるというものではない。それに対し、表４の基
調色の欄の【 】内に記載した色は最も主張する色であり、基調色と強調色の中間に位置し、基
調色との対比または同化によって画面の雰囲気を決定づける。また、その色面内に強調色を有す
ることもあり、その場合は入れ子構造の複雑な配色となる。 
 
徳川・五島本の強調色 
 表４の強調色の項目では、一部の例外を除き色相・彩度のコントラストが特に高いもののみを
記載した。面積の極端に小さい色面で目立つものは明度対比によるものであって、色相・彩度の
コントラストであるとはいい難いものもある。また、各項目共にコントラストが高く色面数の多
い色の順に並べている。高彩度の色であっても隣接する色面と色相・彩度が対比的関係でなけれ
ば強調色とはならないので、そうした配色の色も記載していない。 
 徳川・五島本の強調色を分析した結果としては、表に明らかなように 17 段の内 15 段が赤を
第一の強調色として用いていることがわかる。これは、赤が単独で最も目立つ色であるだけでな
く、背景となる畳とは色相が、白木・庭とは色相・彩度が対比的であることから、画面のどの位
置に置いてもコントラストが高い色であることが原因である37。しかも、この色はわざわざ使用
するというよりは装束から調度の彩色に至るまで多用される色であり、宮廷生活を描く際に避け
ることができない。只でさえ他のどんな色より目立ってしまう色をいかに制御するか。むしろそ
のことが制作者にとって関心事だったのかも知れない。そして、柏木グループにおいてはこの赤
の使用が充分に吟味され、鑑賞者の注意を引くべきモチーフを引立てる為に配置するか、目立た
せたくない所では抑制することでダイナミクスの経路を設定していることがわかる。つまり、既
に述べたとおり、強調色は色そのものに注視させるというより注視すべき対象へ向かうよう視線
                                                                                                                                          
島本をこの 10 分の 1程度の距離で眺めるとすれば、御簾がその背景に同化してしまうのに対し、1ミリ程
度の幅のモチーフは背景色によって同化と対比二つの傾向に分かれると考えられ、実験結果の 10 分の 1
程度の数値に準ずるといえよう。また、色相においても同化（隣接色の色相を帯びて見える）・対比現象が
起こることはムンカーの実験（Munker. 1970）などでよく知られており、これらの効果を鑑みれば白緑の
御簾とその向こう側のモチーフが互いの色の影響を受けた（混色した）色に見えるとするのは自然であろ
う。 
37 色の進出・後退現象の実験（Oyama & Yamamura. 1960）では赤が最も進出し、青が最も後退する色で
あるという結果が出ている（その他の色は色相環の配列に準じて赤に近いほど進出傾向、青に近いほど後
退傾向にある）。また、この結果は「図になりやすさに及ぼす色相の効果」の実験結果（Oyama. 1960）と
も一致し、赤が最も誘目性が高いことは心理学実験において実証されている（大山正 『知覚を測る』 誠
信書房 2010 年 pp.46-47, 51-52）。 
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を誘導する役割を担うのである。 
 一方、後退色である青は通常誘目性が低く強調色となり難いとされるが、徳川・五島本でも使
用されている鉱物顔料の群青（アズライト）はとりわけ高彩度で濃厚な色であるため強調色の資
格を充分に有するといえよう。従って、本稿では「青」と表記せずに岩絵具の色名「群青」をそ
のまま使用する。ただし、多くの画面に登場する障子・屏風の軟錦縁の群青は面積が狭く、補色
である文様の橙との視覚混合や周りの色面との明度対比により黒ずんで見える。こうした軟錦縁
は明暗コントラストの高いモチーフとして既にⅠで扱っており、Ⅱでは強調色の色面としては
取り上げない。 
 
強調色の役割 
 表４では徳川・五島本の強調色の役割を五つのタイプに分類しているので以下に解説を加えて
おく。 
単純な分散配置 ̶ 強調色を画面上に均等に配置してバランスを取る方法で、物語表現に
おける特別な意味を持たないプリミティヴな配置。主要モチーフを引立てる意図も感じられな
い。柏木グループには存在しない。 
隔離空間の関係保持 ̶ 対置的スタティクスによる作品に見られる手法。分割された画面
にそれぞれ配置したモチーフの関係性から物語を紡ぎだすため双方に同じ強調色を配置する。
注視対象が片側のモチーフにのみ集中しないよう鑑賞者の視線を導く。 
特定モチーフへの注視 ̶ 各欄では「○○モチーフへの注視」と記載。鑑賞者の注意を
喚起したいモチーフそのものに配色するのでなく、その付近に配置することでそれに注意を向
けさせる。または、特定しようとするモチーフから距離をおいて配置し、その強調色の色面形
体の指向性を利用することでそれを指し示す。 
経路に沿った配置 ̶ 〈鈴虫二〉・〈東屋一〉に特有の配置。強調色の配置によるダイナミ
クスの経路に沿った視線誘導を目的とし、その連関は物語的観念をも生み出す。 
経路に沿った隔離空間の越境 ̶ 柏木グループに特有の配置。「隔離空間の関係保持」と
は違いダイナミクスの経路に沿って境界を跨いで強調色が連係する。 
	 
カラーダイアグラムにおける色彩設定 
 Ⅰでも既に述べたように、本稿で示すダイアグラムは概念図ではなく視覚的刺激の強度を基
準にしている点が特徴である。そうすることで具象的・意味的認識を後退させ、色面とテクスチ
ュアによる視覚的作用を抽出するのがねらいである。原本どおりの再現かどうか判定の難しいニ
ュアンスを除去するため隈取表現や襲のグラデーションなどもできるだけ単一色に還元した。ま
た、簡略化によってイメージが著しくそこなわれる場合はそうすることを控えたこともⅠのモ
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ノクロダイアグラムの作成法を踏襲している。装束に見られる群青と銀を混合した色なども、単
一色に還元するとイメージがかけ離れてしまうので、グラデーション処理で表現してみた。基調
色の 4 色は復元模本の図版を基準にしながら原本の図版を参照し調整した。カラーダイアグラ
ムとはいえ、白・黒・灰色及び銀は無彩色なのでこれらの色面はⅠのモノクロダイアグラムと
変わりない。 
 以上のような規準で作成したカラーダイアグラムによって、Ⅰで示したダイナミクスの経路
に色彩がどのように関係しているのかを見ると、それがドラマ演出に深く関与していることが理
解できる。 
 
２．徳川・五島本のテクスチュア 
 
テクスチュアの定義 
 復元模本では、色彩と共に装束・調度・屏障具の図柄が緻密に再現されている。本稿でテク
スチュアとして扱うものはモチーフの肌理・質感表現ではなく、こうした図柄である。肌理・質
感表現のスケールと比べると大きなものではあるが、徳川・五島本をはじめとした多くの源氏絵
のモチーフはミニアチュアと呼べるサイズである。従ってそれらの図柄は非常に小さく、反復・
密集することで形体の個別性が失われ肌理に近くなる。また、図柄の個別形体が判別できる場合
であっても、先に設定された色面を地としてその上に描かれた図柄は二次的構成要素として区別
し、テクスチュアの範疇に加えた。つまり、本稿では画面構成上重要な基本的な形体・色面に次
ぐ二次的要素としてテクスチュアを定義しており、通常の概念とは異なるものであることは断っ
ておかなければならない。こうした定義なら、Ⅰのモノクロダイアグラムで既に示した畳の縁
や複雑に草が絡まった前栽もテクスチュアの範疇に入る。しかし、それらは今回テクスチュアと
して扱うものよりコントラストが高く、画面構成においても一次的要素と考えられるのでⅠの
段階で既に図示している。 
 本稿で定義するテクスチュアは、絵を成り立たせる要素としては装飾的で二次的であるわけだ
が、柏木グループでは宮廷内の装束・調度・建具類の意匠の再現という目的にとどまるものでは
ない。それらは各モチーフの動勢の強弱を調整したり、ダイナミクスの流れを隣接するモチーフ
へと継ぐ補助的な役割を果たしたりと画面効果に利用されているのである。 
 
カラーダイアグラムに図示するテクスチュアの選定及び表示法 
 テクスチュアが図柄を反復してできるものである以上、その連続性が動感を生み出し、装束の
織柄のような微細なものでもさざ波のような動感を生じる。しかし、復元模本に描かれたものが
ニュアンスに至るまで原本を忠実に再現しているかどうか、微細な動感がどの程度画面全体のダ
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イナミクスに影響を与えるかを見極めるのは難しい。従って、ここではその内Ⅰで示した「ダ
イナミクスの経路」に明らかに影響を与えているような大きめでコントラストの高いものだけを
ダイアグラムに表記した。具体的には壁代・几帳といった帷の朽木文と屏風・障子・張付壁など
に描かれた山水画がそれに当たる。 
 Ⅰで既に述べたように、朽木文様は白い帷と黒い野筋の極端な明度対比を和らげ、必要以上
に帷や野筋が目立ったり動勢が強くなり過ぎたりすることを抑制する働きがある。朽木文の色は
〈柏木一〉では茶・緑・黄、〈柏木二〉では青・緑、〈柏木三〉では緑・青・黄で彩色されており、
これらの色は近接視においてその配色が認められる。ところが、距離をおいて見るとこれらの内
黄は高明度で白地に同化しやすく、緑は〈柏木一〉（８-ａ）では茶に、〈柏木二〉（８-ｂ）・〈柏
木三〉（８-ｃ）では青にそれぞれ同化する傾向がある。忠実に色分けして再現すると朽木文が賑
やかになって異様に目立ってしまうこともあり、ダイアグラムでは朽木文は茶または青の 1 色
に単純化して示すこととした。一方の山水画の内〈柏木二〉・〈夕霧〉の大和絵山水は、それが描
かれた各扇の画面の横方向に流れをつくり出す。朽木文が野筋の強い方向性を抑制する働きがあ
ったのに対し、大和絵山水はむしろ屏障具の形体が持つ方向性を 1 方向に定め、それを強化す
る働きがあるといえよう。中でも〈夕霧〉（８-ｇ）における動的効果は顕著である。 
 既述のとおり、御簾の細い描線は近接視しない限りその 1 本 1 本がはっきり見えず、その向
うにあるモチーフの色と視覚混合される。従って、ダイアグラムでは御簾の 1 本 1 本を図示す
ることはせずに、緑の半透明色を御簾の後のモチーフに重ねることで表した。これに倣って装
束・屏障具の微細な文様も地の色と同化（混色）するかたちで省略している。御簾の帽額も黒い
窠文との同化によって実際の緑より濃く見えるので、やや濃い目に着色して窠文自体は省略して
いる。ただし〈柏木三〉では、画面中央に描かれているのでより鮮明度が高く38、これを省略す
ると画面の雰囲気が全く変わってしまう。この絵の御簾の図柄は他の段のそれより重要度が高い
と考えられる。そこで、〈柏木三〉では帽額だけでなく裂の窠文もテクスチュアとしてダイアグ
ラムに表示することとした。こうした判断は恣意的過ぎるように思えるかも知れないが、詳細は
後述する。 
 以上のように、画面効果として重要なコントラストの高いテクスチュアを選定した結果が図８
のカラーダイアグラムに図示されている。その中で該当するテクスチュアの無い〈鈴虫一〉・〈鈴
虫二〉・〈御法〉の 3 点はⅠのモノクロダイアグラムから新たに追加したテクスチュアはなく、
そのままカラー化している。 
 
                                                
38 網膜の中心窩に視細胞（錐体）が多くあることから、絵の全体を眺めるとき画面の中央部分ほど解像度
が高くなることはよく知られている。画面各部を分析的に注視する場合は周辺部であっても解像度が高く
なるので、あくまで画面全体を眺めた場合の見え方ではある。 
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３．柏木グループ各段の色彩とテクスチュア 
 
柏木一（図８-ａ） 
 図に示した女房たちの領域（紫枠内）は畳とは対比的な色である橙に同系色の黄・赤・淡褐色
が一体となり、暖色を基調とした一つの面を形成している。本来なら白木の色は畳の色と調和的
であるが、橙や黄の色相に近いためこれらに同化しやすい。通常は第一の強調色であるはずの赤
もこの領域では大きな色面で左斜め下への方向性を示すア以外は誘目性が低い。むしろ緑や群青
の方がこの領域では色相対比による強調色となりやすい。また、女房３の装束の黄はダイナミク
スの経路を示す黒い垂髪を引立てる役割を担っていることがわかる39。 
 この領域全体は三日月形を形成し、その中心を通る二次元的動勢であるダイナミクスの経路は
右上から左下へ弧を描く。そして領域左端の畳の間から覗く淡褐色の床まで辿り着くと、畳の色
に対して強調色が使用されて際立つ繧繝縁の反復する左斜め上方向に直進して画面左上隅まで
辿り着く（紫矢印大）。それはⅠで示した登場人物の顔を経由するジグザク状の経路（図６-ａ．
朱矢印）とは対照的な滑らかな軌跡ではあっても、大まかな経路は重なるといえよう。 
 美麗几帳①のテクスチュアである緑と群青の山水の図柄は、左下がりに傾いた帷の面に沿う
方向で描かれる。ところが①の左端で経路が上昇に転ずる所では、山イが左上がりに傾いてい
るのが注目される。帷に描かれた山水の中で、このイの傾きは明らかにおかしい。しかし、左斜
めに下降していた経路が滑らかに上昇に転ずるにはそれらの中間の傾きを持つイが中継点とし
て有効に機能するのである。こうした理由以外にイの表現意図は見いだせないのではないだろう
か。 
 女三宮を挟む繧繝縁の畳は、朱雀院背後の高麗縁の畳と同じ色であるはずが、繧繝の色彩に活
気づけられてより暖かみのある鮮やかな色に見える。これは白緑がニュートラルな性質の色で隣
接色に影響されやすいことから生じる現象と思われる。このように見ると、画面中央の（白緑と
無彩色が主調の）朱雀院の領域は、前出の女房たちの領域と女三宮の領域という極彩色の領域の
間に挟まれていることがわかる。この作品の復元模写を担当した宮崎いず美氏が「 … 中心に色
が全然ないから、そこにまわりの色がスーッと吸い込まれる感じ … 」と語っているのは示唆的
である40。この感覚は中央の領域に対して両側の領域に暖色が多用され、色相においても進出色
                                                
39 注意喚起を促す安全標識の色として国際標準化されている黄と黒の縞模様（フェイバー・ビレン 佐藤
邦夫訳『ビレン 色彩学の謎を解く』青娥書房 2003 年 p.187 ）は、〈柏木二〉の女房４にも見られ、明
度対比に彩度対比が加算されコントラストの高い垂髪となってダイナミクスの経路に関与している。 
40 前掲『よみがえる源氏物語絵巻 ̶全巻復元に挑む̶』p.118 
 同テクストの p.117 では〈柏木一〉の美麗几帳の色を、喪に服すときに身につける萱草色としているが、
そうした意味的解釈が必要なほど、悲劇的場面にそぐわない華やかな色と捉えられているのであろう。し
かし、徳川・五島本は敢えて矛盾する要素を複雑な心理ドラマの表現効果として用いる傾向もあり、本稿
では単に色相対比による造形的な表現効果とするに留める。 
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が使われていることから心理学的にも裏付けられよう41。この箇所のダイナミクスは、そうした
色の進出・後退現象の作用を反映したものと考えられる。 
 女三宮の領域では、Ⅰのモノクロダイアグラムでほとんど目立たなかった美麗几帳②の橙の
色面が、色相対比によりその楔形の形体を主張するようになる。そして、山水の図柄も手伝って
「基調となる動的主題」（図６-ａ．青矢印大）と同方向を示す。しかも、先端部は源氏・女三宮
の頭部と並び、三者共に同方向を示す。奇妙なのは、三次元的解釈では源氏と女三宮は②の向
こう側に並んでいるのに対し、二次元的解釈では両者は②に隔てられているように描かれてい
ることである。物語本文ではこの後も両者の遣り取りが描かれるにもかかわらず、徳川・五島本
の〈柏木三〉・〈鈴虫一〉では女三宮が描かれることはなく、2 人の隔たりはさらに強調される。
また、二次元的解釈で見てゆくと、源氏は②を背中で支え、御帳台の浜床⑤は低明度の重量感
で女三宮に上からのしかかる。②と⑤の左下がり斜線の輪郭と平行関係の垂髪を持つ彼女は、
両者に板挟みにされているように見えるのである。 
 御帳台の周辺には野筋や女三宮の袴の断片的な赤い色面がちりばめられる。この赤は小面積な
がら女房たちの領域の同系色の中にあるものとは違い、対比的関係の白緑・白・黒に隣接し強調
色として機能する。これらによって、誰もいないこの御帳台にわざわざ鑑賞者の注意を向けさせ、
ここが夫婦の寝所であり、柏木との不義の場でもあったことを思い起こさせようとしているかの
ようだ。御帳台は視覚性を超えた物語上の観念に満たされるのである。さらに、彼女の頭上には
四幅の小さな美麗几帳③があり、彼女の頭部の右上への指向性はこれに遮られる。女三宮は②・
③（色相対比）、⑤（明度対比）という基調色と対比関係にある色面と左端の画面枠に囲まれて
身動きが取れない。そして、唯一開かれた右側にはコントラストの低い薄墨で朱雀院が描かれ、
その方向にしか行き場のないことが示される。 
 画面左上端に行き着いたダイナミクスの経路（紫矢印大）は以上の要因を伴って朱雀院の領域
の引き戻され、女三宮から朱雀院を通り「基調となる動的主題」（図６-ａ．青矢印大）に合流し
て右上に向かい、画面右上端の開いた障子から抜けてゆく（緑矢印）。他の作品でダイナミクス
の中心となっていた「基調となる動的主題」は〈柏木一〉では色彩の作用を伴ってようやく復路
としてその役割を担うのである。 
 清水婦久子氏は「源氏がうらやむほどの朱雀院の姿に焦点を当てて描くことが絵巻の意図の一
つであった」とするが42、コントラストの低い朱雀院は焦点ではなくその通過点に過ぎない。源
                                                
41 前出の実験（Oyama & Yamamura. 1960）では、無彩色である灰色の測定結果の平均を基準値とし、被
験者が刺激をそれより進出して見るか後退して見るかで定位距離を決定している。実験結果のグラフによ
ると、暖色系は明らかに進出傾向があるのに対し畳の色相である緑から青緑の色相は灰色の値とほぼ同等
であり、後退色とも進出色ともいえない。そうした観点からすれば「朱雀院の領域」の後退現象は「女房
たちの領域」・「女三宮の領域」の進出に対する相対的後退という程度のものに過ぎないといえようが、両
者の進出・後退の関係は確定的である。 
42 清水婦久子『国宝源氏物語絵巻を読む』和泉書院 2011 年 p.196 
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氏と女三宮が求めて止まないのは彼ではなく彼の属する脱俗の世界であろう。裏白の几帳④は
カラー画面ではその清廉な白黒のコントラストがさらに際立ち、周りの混乱とは裏腹の穏やかに
垂れる野筋が心の平安を象徴するかのように見えることは既に述べた。従って、④を通過して
画面外へと見かうこの復路が示す物語上の観念は、出家という心の平安への希求といえる。とこ
ろで、コントラストが高く復路と直交するような方向性を持つ几帳④が復路を妨げる障害とな
らないのは何故だろうか。一つは、④が文様の無い白い帷と黒い野筋であるため互いの明度差
が極端に大きく一つの面としてのまとまりが弱いため、視覚的な遮断効果が低くなり、スリット
状の通過可能なものに見えるからだろう。帷に文様が描かれていればそうはならず、遮蔽物とし
ての意識が鑑賞者に生じたはずである。もう一つは、野筋の輪郭線が柔らかい曲線で硬直してい
ないので強固な障害に見えないからである。 
 このように、〈柏木一〉の色彩はテクスチュアの助力を借りてⅠで設定したダイナミクスの経
路をより強固にするだけでなく、進出・後退色という色相と彩度の差異が生み出す力学が復路の
設定に大きく関与していることがわかる。 
 
柏木二（図８-ｂ） 
 御簾の白緑と帽額・裂の緑が畳の白緑に同化し、他の基調色も調和的で白緑が支配的な穏や
かな画面といえる。復元模本は原本と比べて畳の色が白濁し過ぎているように思える。白緑はも
う少し低明度・高彩度で淡褐色とは若干明度差があり、そのメリハリが詞書に「おましのあたり
いときよけに」とあるような清潔感を演出していたのではないか。夕霧と柏木の領域は、橙の美
麗几帳の山水の図柄と野筋の反復が示す方向、柏木の赤い直垂衾③の示す方向、銀の混じった
群青に唐花丸文の夕霧の指貫が示す方向が２人の頭部に輻輳し（紫矢印）、彼らを画面内の支配
的存在たらしめている。 
 静かな場面であるため、テクスチュアは豊富であっても控えめである。ここで示した障子・屏
風・美麗几帳に描かれた山水の図柄はⅠで示した経路の方向を少し補強する程度であり（紫矢
印）、几帳の朽木文もⅠで述べたように野筋の高い明暗コントラストを下げて強い方向性を弱め、
緊張感を和らげる機能を果たしているといえよう。 
 赤の強調色を①から⑦へと辿ると、その軌跡がⅠで示した往路（図６-ｂ．朱矢印の経路）に
重なることがわかる。赤を分散配置することで区画された境界（手前の几帳）を越え、視線を誘
導する意図が明らかである。進出色の赤をいかにして制御するかということが、制作者にとって
の大きな仮題であったろうことは既に述べたが、赤の色面の中で最も広い面積を占める女房３の
表着⑤もそうした制御により目立たなくなっているようだ。最もコントラストの高い強調色と
して意図的に配置されたと思われる直垂衾の赤③と比較してみよう。鑑賞者の注意を引きやす
いのは形体がより単純なもので、指向性も単純形体の方が明確になりやすい。それが③に該当
 108 
するのに対し、⑤の形は極端に複雑で指向性も不明確である。また、凹状形体は凸状形体に比
べ図にはなりにくく地（背景）と見られる傾向があるとされることから43、輪郭線に凹状のもの
を多く含む⑤は進出色の色面でありながら視認性・誘目性共に低いと考えられる。続く女房５
の袴・単である⑥・⑦は⑤より遥かに小さな面積ではあるが、その単純な形体が寒色と無彩色
に囲まれており、意外にも③に次いでコントラストが高い赤であるといえよう。女房５は三次
元的解釈では最も奥にいるにもかかわらず、その顔は⑥の楔形による明解な指向性と女房４の
黄色い表着に引立てられた垂髪や女房５自身の垂髪に指し示されて鑑賞者の注意を引きつける。
女房５はⅠの第３節でも述べたとおり、モノクロダイアグラムでも注視の対象であり、彼女が
柏木と女三宮との仲を取り持った小侍従ではないかとされるのも44、こうした目立たない場所の
人物に注意を向けさせる設定の為せる業であろう。また、⑦も楔形で女房５の顔と同じ右方向
を示し、経路が画面右端に戻るよう仕向けることも６-ｂの復路（緑矢印）と一致する。 
 
柏木三（図８-ｃ） 
 御簾の白緑と帽額・裂の緑、畳の白緑が大きな領域を占めているが、〈柏木二〉に比べると白
緑より緑が主張する画面となる。この復元模本だけ畳の色が濃いので余計そのように見えるが、
原本を見る限り〈柏木二〉と〈柏木三〉の畳はほぼ同じ色と見てよいのではないか。それでも御
簾の帽額や裂の濃い緑が画面中央を占めるため、畳の色はそれと同化して緑の領域をつくり、他
の基調色である簀子の淡褐色や庭の銀とは対比的になる。結果として、色調においても穏やかな
〈柏木二〉とは対照的な画面となる。〈柏木三〉の持つ対比的性格はモチーフやテクスチュアの
疎密にも見られ、ほとんどモチーフのない簀子と庭だけの画面右側に対し、室内の領域はモチー
フが多いため画面の比重が極端に左に偏る。ところが、御簾の領域がさらに過剰なテクスチュア
によって重く見えるため、二次元的解釈ではこの部分が右側に傾くような印象があり、緊張感を
孕みつつ画面全体としては均衡を保つこととなる。 
 この絵のつくり出すダイナミズムの経路が単に主調軸に沿って左斜め下方向へ向かうもので
はなく、上下に激しく振幅しながら右から左へと向かうことをⅠで示したが、そのことは〔打
出衣①  → 丸高坏② → 女房１の装束③  → 女房２の装束④  → 帷の野筋⑤〕の順に強調色の
赤を辿ることでも裏付けられよう。〈柏木三〉はこれらの赤と緑の補色対比が最も鮮烈な画面と
もいえる。 
 ダイアグラムがカラーになり主要なテクスチュアも入ると、源氏と薫の誘目性が極端に低く
なる。それでも私たちが彼らを画面の中心であると認めるのは、顔が描かれた人物像が他に無い
からであろう。そうした具象的解釈を除外すれば、源氏の輪郭ははっきりしていてもその内側は
                                                
43 前掲 “Art and Visual Perception” p.232 
44 前掲『源氏物語絵巻の謎を読み解く』p.125 
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コントラストが低く庭や庇と同等に空虚に見え、祝いの場で虚しい心を抱える様を示しているよ
うに見える。疎と密の対比が生み出すドラマ表現である。 
 既に述べたように、この絵では例外的に御簾の窠文をテクスチュアとしてダイアグラムに追加
した。その表現効果を分析しよう。画面を右から繰り出して最初に注視の対象となる打出衣①
は造形的にはこの絵の要であるのは間違いない。渦巻くように回転する動勢を持つ①は、その
運動感が御簾の裂に描かれた窠文に分散して上方に伝えられ（御簾を連ねる赤糸もその指向性を
助長する）、帽額の大きな窠文で増幅、これが赤い丸高坏②に共鳴してそのエネルギーは最高潮
に達する。こうした楕円形を媒介とした伝播は源氏の指貫の唐花丸文に及び、白い直衣に銀で描
かれた唐花丸文（低コントラストなのでダイアグラムには図示していない）に至ってフェイドア
ウトする。 
 ①と②の間の御簾の領域は、窠文に留まらず過剰なテクスチュアに満たされる。御簾の白緑
の線は細過ぎるのでダイアグラムには図示していないが、近接視では白い几帳と赤い高坏を背景
としているため対比的な配色で同化しにくく、視野（画面）の中央であることも手伝ってその 1
本 1 本が克明に見える。しかも、その御簾越しの几帳には朽木文が、高坏には高盛が描かれて
いるわけであるからその重層的密度感は他に類を見ない。平静を装いながらも心中穏やかならぬ
源氏の思いが仮託表象されているとも取れよう。そう考えれば、この御簾の領域がこの場面の感
情的高まりの極であり、色彩とテクスチュアをドラマ表現として存分に活用した作例といえよう。
祝宴とは裏腹の内的葛藤を、モチーフの色彩とテクスチュアを対比させることにより見事に演出
している。 
 既述のとおり、打出衣を起点とした経路は窠文という楕円形体に伝播して上へと向かい、源氏
の直衣を終点とする。ところが強調色の赤い色面の連係はさらに続き、源氏の指貫から覗く下袴
を経て女房１の表着③  → 女房２の袿④と下降し、不定形の色面に細分化して上昇、赤い野筋
⑤の散らばる帷へと行き着く45。そして、その野筋は〈柏木一〉で同じ画面左上隅に描かれてい
た御帳台の帷のものとイメージが重なり、同じ物語上の観念が鑑賞者に女三宮を想起させるので
ある。Ⅰで述べた「基調となる動的主題」による帷への注視でも明らかなように、この片隅の
何でもないような部分がいかに物語上重要な意味を持ちえるか。作者の卓越した象徴表現の技を
伺い知ることができる。 
 
横笛（図８-ｄ） 
 壁代・障子の白い色面と他の段の絵より明度の高い白木の淡褐色は同化し、それを挟む御簾と
畳の色面に対比的となる。こうして白系と緑系の領域に二極化した背景はやや冷たく、静的なム
                                                
45 女房２の装束の赤い色面④は大きいが、〈柏木二〉の女房３（図８-ｂ．⑤）と同じく複雑な凹状形体で
視認性・誘目性共に低い。しかし、その右上への方向性はダイナミクスの経路として機能している。 
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ードを生み出す。それ故に、流麗とはいい難い不規則な形体と断片的な赤い色面が散在する群像
の領域は異質であり、夜の静寂を破る滑稽劇の演出として機能している。 
 強調色である装束の赤い色面は群青の袿を着た雲居雁を囲むように散らばり、全てが彼女の方
に向くように配置されている（紫矢印）。白い唐花亀甲文（ダイアグラムには図示していない）
と視覚混合されることで鈍く見える雲居雁の袿の群青は基調色よりも後退して見え、周囲を吸引
するように見える。結果として、彼女に視線が集中する視覚効果はさらに強くなる。 
 その他の強調色は障子の色紙形であり、これらは障子に注目させる機能を果たしている。カラ
ーダイアグラムに新たに追加したテクスチュアはそこに描かれた山水画である。〈横笛〉は柏木
グループの中で唯一唐絵山水を画中画に持つ。そして、そこに描かれた懸崖の松は〈柏木三〉で
源氏が詠んだ歌の「岩根の松」に関連づけられるとするのは穿った見方でもないだろう。従来「岩
根の松」は暗に薫を指すとされてきたが、清水婦久子氏が柏木のことと考えるべきという説を提
示している46。Ⅰでふれたように、少し開いた障子が夕霧の枕元に現れた柏木の侵入を暗示する
とすれば、その解釈の方が自然であろう。この画中画はそうした視覚性を超えた観念を生み出す
点で重要であるとしても、動的要因は無くコントラストも低い。従ってテクスチュアとして図示
する条件にはかなっていなかった。しかし、既に述べたように赤と共に群青・緑・黄という強調
色の色紙形を添えることで障子に注視させようという意図がある以上、割愛するわけにもいかな
い。 
 夜泣きの騒動と、画中画に象徴される柏木と夕霧の霊的な交流。日常と異界の二つのエピソー
ドを同じ画面上に動と静の表現として描き分けるために、強調色は一役買っているのである。 
 
鈴虫一（図８-ｅ） 
 ダイアグラムに新たに追加したテクスチュアは無く、構図に関する主要なことはⅠで既に述
べた。〈鈴虫一〉の基調色は柏木グループ中最も調和的で、そのくすんだ印象は「ゆふくれ」の
表象と考えるのが妥当であろう。その分、赤・群青・緑の強調色が引立つ設定となってもいる。
群青と緑は明度においても背景と対比的で、遣水から女房２の装束の裾へと続く群青の配列と御
簾の裂の緑の配列が生み出す経路はⅠで示した第一経路と第二経路にそれぞれ重なる（図６-
ｅ.1．朱矢印、水色矢印）。 
 赤の強調色は画面に分散されずに女房１にのみ配置されているのがこの段の特徴であり、そこ
に鑑賞者の意識が集中するよう仕組まれていることがわかる。女房１を主体とした画面構成であ
ることに改めて気づかされる。明確な根拠が無いにもかかわらず、この女性像を女三宮であると
する説が根強いのはこうした配色にも原因があるのではないだろうか。また、興奮や緊張感を与
                                                
46 前掲『国宝源氏物語絵巻を読む』pp.201-202 
 111 
える色であるその赤が女房１の背後に輻輳するよう配置されていることも見逃せない（紫矢印）。
同じく赤い色面の指向の輻輳を正面から堂々と受け止める〈横笛〉の雲居雁とは対照的である。
この女房と源氏の位置関係についてはⅠで既に述べたが、接近する源氏の存在を忌避するよう
な観念を、この赤の配置からも読み取ることができよう。 
 
鈴虫二（図８-ｆ） 
 建具・調度類の室礼を全て取り払った画面であるから、それらに描かれた図柄もなく、当然こ
の絵も新たにダイアグラムに追加するテクスチュアは無い。この絵の特徴は装飾性を排除した幾
何学的構図と寒色主体の色彩設定にある。それは人物の装束と夜空の群青によるもので、ここで
の群青は強調色というには面積が広く、表４の基調色の欄の【 】内の色と同じく最も主張する
色であり、画面全体の雰囲気を支配する。しかし、「経路に沿った配置」という強調色の役割を
備えているため、強調色の欄に記載している。敢えて他にこの絵の強調色を探すなら、簀子上の
公達が手にする楽器の茶色だろう。かなり小さな面積で純色でもないが、背景に対比的である。 
 復元模本では 6 人の人物全てが群青の直衣を着ているが、有職故実では夏の直衣の色を若年
ほど紅の濃い二藍の紫とし、壮年は紅が淡く縹になり、その縹も歳と共に薄くなるとする。『源
氏物語の色辞典』では、それらを実際に染織で再現した作例が紹介されている。そこでは、冷泉
院は明るい縹、源氏と蛍兵部卿宮は渋い縹、簀子上の 3 人は二藍（紫）と想定し、その内左衛
門督と藤宰相とされる夕霧以外の公達はより紅が強く蘇枋に近い色となっている47。その作例を
参考に作図すると、冷泉院が淡い縹で最も後退して見え、夕霧が源氏・蛍兵部卿宮より進出、さ
らに赤みの強い直衣の公達１・２が最も進出して見える（図８-ｆ.２）。結果として 6 人の配置
に三次元的奥行が生じ、色彩豊かになってそれぞれの個性も感じられるようになる。この方が自
然な佇まいと空間の広がりを感じ取れるが、反面、群青が主調のムード設定が無効となる。それ
ばかりか、現実的になった画面は象徴性・精神性を弱めて凡庸な画面になってしまうのも事実だ
ろう。Ⅰで論じた鏡像関係による円環構図の配置効果も鳴りをひそめる。それに対し、色彩の
ヴァリエーションと装飾性を廃した群青主体の幾何学的画面は、現実性・実体性より象徴性・精
神性が強くなる。描かれた表象ではなくそれらが紡ぎだす物語的観念が画面を満たすのである。
ストーリーの新展開はなく、過去の出来事を俯瞰するような鈴虫の帖にこれほどふさわしい構図
と色彩設定は無いであろう。従って、復元模本の色彩設定は適切と考えられるが、８-ｆ.２と比
較することでその効果がより明確になったと思う。 
 ところで、鈴木敬三氏は、冷泉院は御引直衣姿、源氏・蛍兵部卿宮は冠直衣姿、簀子上の夕霧
                                                
47 吉岡幸雄『源氏物語の色辞典』紫紅社 2008 年 pp.174-177 
 この作例では実の息子である冷泉院の方が源氏より薄い縹と仮定しているが、身分を勘案してのことだ
ろう。 
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と 2人の公達は直衣布袴姿と分析している48。つまり、直衣の色は故実に沿った再現ではないと
はいえ、それぞれの装束が身分によって描き分けられているのである。また、氏は直衣の下の衣
は冷泉院・源氏が白、蛍兵部卿宮は黄、簀子の 3 人は下襲が蘇枋と分析しており、復元模本も
それに準じた彩色となっている。直衣の色が同じでも紗地であるためその下から透けて見える色
の進出の度合によって人物の遠近差は相応に感じられるのである。こうした微細な装束の違いも
徳川・五島本の鑑賞において無視できない要素ではあるが、還元化した造形的要素を問題とする
本稿では敢えて立ち入らず、図示もしない。ここでは、有職故実の遵守にこだわらずに色彩その
ものが表現として機能する画面をつくり出したと結論づけよう。 
	 
夕霧（図８-ｇ） 
 復元模本を見ると、白木の淡褐色と畳の白緑といった基調色に屏障具・装束の青みがかった銀
灰色が加わることで、画面全体として重々しく不穏な雰囲気を漂わせているのが特徴である。絵
具の剥落の激しい五島本の中でも原本と復元模本のイメージの落差が最も激しい作例といえよ
う。その主な原因は屏障具を埋め尽くす山水画による過剰なテクスチュアの有無にあることはい
うまでもない。同じ大和絵山水でも〈柏木一〉のまばらな図柄とは対照的である。現状の原本は
画面右側の絵具の剥落によりモチーフが画面左側に偏って見え、黒い厨子と硯箱がより重く感じ
られることで画面のバランスを欠いていた。その状態では、コントラストが低くなった画面右下
隅の女房たちを先に注視することもない。中川正美氏が「視線を雲井雁から夕霧へ、夕霧から硯、
厨子、屏風へと移動させ、夫婦の周囲を一巡させたあとはつぎの間で控えている女房へと、『の』
の字を書くよう誘導してゆく」と雲井雁を起点とした視線の走査経路を見いだしたのも無理から
ぬことであろう49。しかし、復元模本では画面右側が彩色とテクスチュアで充填されることによ
って画面のバランスが回復し、女房たちを先に注視するようになる。 
 それほど動的とは思えない現状の原本での雲居雁のポーズは、彼女の激情を充分に表現するも
のではなかった。彼女の夕霧に向かう嫉妬心と怒りは、原本で失われた画中画の図柄が代理表象
となっていたのである。復元模本の山水は、右手前の鳥居障子・奥の屏風・左奥の障子（または
貼付壁）を埋め尽くし、それらによって雲居雁の立ち上る激情が夕霧の背後を取り囲むかのよう
に見える。絵の中の現実と画中画を混同して見ると、山水に比して雲井雁が大きいため巨大な鬼
神と化した女が山野を疾走し天変地異の気配に厨子の蒔絵の千鳥（小さな図柄のためダイアグラ
ムには図示していない）が飛散するというユーモラスな誇張表現とも取れよう。具象的イメージ
としても造形的効果としても山水のテクスチュアの持つ効果は絶大で、夕霧へと向かうエネルギ
ーは圧倒的となる。 
                                                
48 鈴木敬三『初期絵巻物の風俗史的研究』吉川弘文館 1960 年 pp.11-15 
49 中川正美「源氏物語絵巻夕霧図を読む」久下裕利編『源氏物語絵巻とその周辺』新典社 2001 年 p.83 
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 色彩とテクスチュアを図示しないⅠのモノクロダイアグラムの段階で、左斜め下方向と左斜
め上方向の動勢の相克がこの絵の緊張感を演出していると述べた。では、カラーダイアグラムに
おける両者の関係はどうであろう。既に述べた障子の山水は左下への方向性を強調する。それに
加え、屏風にも画中画が入ることによって第六扇の山水を起点とし、雲居雁の左手 → 右手を経
由して夕霧の文に向かう直線的な配列（紫矢印大）が見いだされるようになった。この指向性は
図６-ｇ.１に示した三角形③とも重なり、文を奪い取ろうとする彼女の勢いを強調している。こ
うした左斜め下方向の動勢に対抗する要素としては、赤の強調色による色面の配列が挙げられる。
女房１の袴（①・②）や女房２の扇③の断片的な赤は色紙形④に輻輳し、障子を越えて雲井雁
の袴⑤を通り夕霧の持つ文⑥に至る（紫矢印経路）。テクスチュアによる強い左斜め下への指向
性に対し、このような強調色の左斜め上方向への配列が交差しているのがわかる。また、⑤の
形体は雲居雁の頭部を指し示す。それはⅠに図示した女房１・２を底辺とする二等辺三角形（図
６-ｇ.１の②）の示す先と一致する。 
 このように、夕霧と雲井雁を主人公にした〈横笛〉と〈夕霧〉の段は画中画がドラマ表現に重
要な役割を果たす。前者の具象イメージによる象徴性に比べ、後者はテクスチュアが生み出す動
勢による感情表現という感覚に訴える手法である。また、両作品共に雲井雁を人物配置の頂点に
君臨させるのに対し、夕霧は柱に寄りかかったり、直衣が肩からずり落ちていたりと威厳のない
姿で表すことで、彼を恐妻家であるかのようにカリカチュア化していることも見逃せない。こう
した諧謔性は、他の柏木グループの絵に見られるシリアスでアンビヴァレントな感情表現の視覚
化とは好対照である。従って、これら 2 点が柏木グループの幕間狂言的役割を持つという評価
は妥当なものと思える50。 
 
御法（図８-ｈ） 
 淡褐色・白緑・銀に加え、几帳と紫上の袿も基調色と調和的である。そこに、断片的な赤と画
面中央御簾の裂の緑、源氏の直衣の群青が強調色として配される。 
 強調色の赤は、紫上の袴①・②及びそれと同一線上にある同系色の脇息③、明石中宮の袿④・
⑤、源氏の扇⑥で、それぞれが緑の強調色を持つ御簾の方向を指し示す。登場人物の 3 人が互
いに向き合っているように描かれているにもかかわらず、彼らの意識が庭を向いているように感
じるのは、Ⅰで示したダイナミクスの経路と共にこれら赤い色面の指向性が原因と見ることが
できる。鑑賞者は、彼らが御簾がはためくほどの強い風を感じながら御簾越しに前栽を眺め、歌
を詠んでいることを認識するのである。 
 また、赤・緑・群青の三つの強調色を円環状に向かい合わせて配置し、画面右側 5 分の 3 を
                                                
50 前掲（註 4）『王朝絵画の誕生』p.94 
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占める室内Ａを閉じた空間にしている。そうすることで、源氏の背後が吹きさらしになっている
のではなくＡとＢが別の視点から見た光景であり、画面全体はそれを合成したものであることを
暗に示している。3人の位置からは前栽との間に御簾があるとしても、歌を詠む彼らの意識には
Ｂのようなクロースアップした前栽のイメージがあると取れよう。画面Ａがこの場面の設定ショ
ットであるなら、Ｂは彼ら 3人が共有するイメージなのではないだろうか。 
 
まとめ 
 
 以上のように、柏木グループには色彩とテクスチュアにおいても単なる再現性に留まらない綿
密に構想された表現を見いだすことができる。〈柏木一〉では暖色中心の色彩と高密度のテクス
チュアを「俗」の領域に、無彩色と寒色による簡素な表現を「脱俗」の領域に設定しつつ、それ
らの配置を登場人物間の葛藤としてドラマ表現に組み込んでいる。〈柏木二〉では無彩色に影響
されて寒色寄りとなった白緑が支配的で、女房装束の極彩色やテクスチュアも巧みに抑制され静
謐な画面をつくり出す。〈柏木三〉は補色対比によって赤が最も鮮烈に見える画面であり、テク
スチュアの疎密対比と共に源氏の内的葛藤を描く。〈横笛〉の整然とした冷たい色面の表す夜の
静寂に割って入るような不定形な色面の対比とテクスチュア（画中画）の象徴性。〈鈴虫一〉で
は、夕暮れの風情を背景に群青の強調色（遣水と女房２の装束）が鈴虫や水のせせらぎの音の屋
内への進入、緑の強調色（御簾の裂）が源氏の屋内への進入を表す。〈鈴虫二〉の群青を主体と
した精神性と象徴性。〈夕霧〉の重々しい色調を背景にテクスチュアと強調色の異なる指向性が
ぶつかり合う緊張感。総じて、色彩とテクスチュアが物語の感情表現やムードをより豊かにして
いることがわかる。そして、それらがⅠで見た画面構成と矛盾することなく相乗効果によって
物語表現に寄与していることが見いだせたと思う。 
 その反面、〈御法〉には強調色の役割は理解できても、画面全体の色彩設定の意図を今一つつ
かむことができなかったという不満が残る。他の 7 点のように色彩やテクスチュアの表現がそ
の場面と深く結びついていることを充分読み取ることができなかった。Ⅰの段階では、この絵
の構図が特殊なものであり一筋縄ではいかなかったとはいえ、その表現意図はそれなりに理解で
きた。しかし、造形的要素を単純化してニュアンスを除去し、それでも尚明確に認知できる画面
効果を読み取るという筆者の分析手法は、〈御法〉の色彩とテクスチュアに関しては充分な成果
が無かった。色は同じ色相であったとしても表情が多彩で、ほんの僅かな色調や配色の変化によ
って受ける印象ががらりと変わる。色材の組成とその技法を精密に分析した復元模本であっても
ニュアンスの再現性には疑問が残ることから、敢えて微妙な要素を除去したわけであるが、この
絵に関しては捨象されたニュアンスにその表現意図が含まれていたという仮定も成立つのでは
ないだろうか。このことは、本稿で行った分析手法の限界でもあるといえよう。 
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二．表・図版 
出典 
参考図１ 『世界美術大全集 19 新古典主義と革命期美術』小学館 1993 年 
参考図２ 『じっくり見たい源氏物語絵巻』小学館 2000 年 
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三．李迪《雪中帰牧図》 動く映像の絵画 
 
Ⅰ．ダイナミクスに特化した絵画 
	 
はじめに 
 
 筆者が初めて《雪中帰牧図》騎牛幅を目にしたとき、それは絵ではなく映像、しかも動く映
像のように見えた。つまり、動く牛を撮影したフィルムが映写されているのを見るような体験
だったのである。それは、墨線をはじめ様々な表現技法が主張することで絵であることが自明
である水墨画のイメージから大きく逸脱するものだった。美術館の展示室で眼にする《雪中帰
牧図》は印刷された図版のように細密な描写を明晰に見ることはできない。それは、ガラスケ
ース越しに数十センチ距離をおいての見え方で、この作品の本来の形式が冊頁なら、もっと至
近距離から眺められたはずではある。しかし、《雪中帰牧図》が描かれた時代の室内は現代のよ
うな照明器具は無く暗かったことを考えると、経年変化による現存作品のイメージの不明瞭化
を差し引いたとしても、肉眼ではそれほど細部まで克明に見えたとは思えない。高解像の印刷
図版は筆使いや技法を知るには適当であろうが、それは本来の見え方ではないのではないか。
現物の騎牛幅から鑑賞者が感じ取るのは「どのようにして描いたか」である以前に「どのよう
に見えるか」である。「どのようにして描いたか」というのは、それが描かれた絵であることを
前提としている。それに対し、騎牛幅は明確な墨線が主張することなく手業を介しない写真の
ようにモチーフを写実的に再現している。それが、この絵を動く映像のように見せている一因
といえよう。 
 写真・映画の登場以来、絵画が現実の再現という役割から解放されて久しいものの、視覚メ
ディアが絵画のみに限られていた時代（洞窟壁画の時代から 19 世紀に至るまでの長い期間）に
は絵画は現実の再現という機能において様々な成果を収めて来たのも事実である。中でも西洋
は中世末以降写実的な表現が発達し、15 世紀の透視図法の発明で三次元空間の完全な再現を可
能とした。しかし、実際のところそれは現実の再現として不完全であったといえよう。現実の
視覚環境は、観察者が常に動くから視点が移動するし、モチーフが人や生物ならそれ自体も常
に動き続けるわけであるから、再現と呼ぶに値するメディアは静止画ではなく動画なのである。
透視図法は時間概念を除外することによって可能となる空間表現の技法であるが、それ故に西
洋絵画は運動表現や時間表現において大きな制約を担わされることとなった。一方、中国では
五代・北宋に写生に基づくモチーフの高度な再現描写が発達した。それに伴い、墨で描いたこ
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とを自明とする明確な墨線を用いない没骨法も現れる。南宋では、そうした再現性への欲求が
発展し写実的なモチーフを現実に存在するかのように動的に表す取り組みを生み出したのでは
ないか。そして、《雪中帰牧図》騎牛幅はその端的な例の一つであるように思える。無論、動い
ている姿の牛を正確に描いただけで、それが動いて見えるようになるというものではない。そ
こには動的効果を生み出すなにがしかの仕掛けがあるはずである。 
 このような観点から、本章は絵画としての技法・様式分析や図像解釈のアプローチを取らず
に動的表現の要因である動勢の分析、続いてモチーフの表象の持つ動的な視覚効果を分析する
ことで《雪中帰牧図》の動画的表現の解明を試みる。それに先立って、第１節ではまず、《雪中
帰牧図》の構図理念を確認するために伝周文《廓庵十牛図》（相国寺、 参考図 1 はその内の第
三～六図）を参照し、続く第 2 節で册頁画であったとされる騎牛・牽牛両幅の本来の姿を想定
することから始めたい。 
	 
１．《雪中帰牧図》と伝周文《廓庵十牛図》 
 
牛の共通点と背景の相違点 
 藤田伸也氏は画院画家と禅林画の関連を示唆する事例を踏まえ、李迪《雪中帰牧図》も含め
た南宋院体画の主題である牧牛図と禅宗絵画の主題である十牛図が盛んに制作された時期が重
なることから、牧牛図を描く南宋画院画家に十牛図の知識が常識としてあったとする。そして、
李迪《雪中帰牧図》と伝周文《廓庵十牛図》を比較しうる現存の実作品とし、前者騎牛幅（図
1-ｂ）と後者第六図〈騎牛帰家〉（参考図１-４）を「基本的に同じ場面を描いている」としてい
る1。また、板倉聖哲氏はこの見解を踏まえた上で《雪中帰牧図》牽牛幅（図１-ａ）も《廓庵十
牛図》第五図〈牧牛〉（参考図１-３）に相当するものと捉えている2。同じ場面というのは、騎
牛幅と〈騎牛帰家〉が共に牧童が牛に乗り水辺を進んでいる様を描いているという大まかな設
定を指すのであろう。そうした解釈から、板倉氏は牧童が牛を牽いて水辺を歩むという共通点
において牽牛幅もまた〈牧牛〉に対応すると考えたようだ。また、それだけでなく牛の姿勢も
共通している。騎牛幅の牛の向こう側の前足を地面から離した足の運び方、後方に伸ばした尾
は〈騎牛帰家〉の牛と共通する。一方の牽牛幅と〈牧牛〉の牛は向きが左右逆ではあるが、手
前側の前足を地面から離した足の運び方、先端の房を尻に付けて輪をつくる尾をはじめとした
姿勢は共通し、どちらかを左右反転すれば両者はほぼ重なる。例外として、騎牛幅と〈騎牛帰
家〉の牛の首の角度が異なるものの、多くの類似点から牛の姿勢に共通の型が存在したことは
明らかであろう。 
                                            
1 藤田伸也「李迪筆雪中歸牧圖の對幅の問題について」『国華』1185 国華社 1994 年 p.19 
2 板倉聖哲「李迪雪中帰牧図騎牛幅」『大和文華』97 大和文華館 1997 年 p.36 
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 しかし、背景に関しては相違点も多い。例えば、《雪中帰牧図》では樹木はほぼ全株が描かれ
る最大のモチーフであり、水面に関しては土坡の線によって汀が暗示されるのみで、水紋の描
写は見当たらない。それに対し、《廓庵十牛図》の〈牧牛〉・〈騎牛帰家〉は樹木が一部しか画面
内に描かれず、逆に水流の描写が画面の広い面積を占める。また、〈騎牛帰家〉では騎牛幅に無
い対岸の描写までもが存在する。これらのことは、両者の作画上の景物の選択や空間構成の考
え方にかなりの開きがあることを示しているといえよう。 
  
土坡の表現効果 
 主要モチーフと背景の関係に目をやると、牛と土坡の線の位置関係には《雪中帰牧図》と《廓
庵十牛図》に共通するものを見ることができる。板倉氏は騎牛幅が「土坡の線がちょうど牛の
下腹部に隠され、その輪郭線が重なっているような位置にある。牛の体の大半は土坡の線より
上に位置しており、それによって牛の軽やかな動きが助長されている」と指摘する3。氏は続け
て「騎牛幅におけるこうした演出は、他の現存する小画面の作品の中には決して多く見出せる
ものではなく、画家の明確な意図によっていることがわかる」とするが4、実際はこの牛の腹と
土坡の線の一致は騎牛幅だけでなく前出の《廓庵十牛図》〈牧牛〉・〈騎牛帰家〉、さらには（牛
の全身が描かれてはいないにせよ）第三図〈見牛〉（１-１）にも見ることができるし、他の牧牛
図でも容易に見つけることができる。このことに関してはⅡで詳しく述べるが、土坡の線と牛
の腹を重ねて描く構図は速度感の差こそあれ牛の進行を示す図に見られ、土坡の線には牛の動
きを助長する働きが看取できるのである。確かに《廓庵十牛図》〈騎牛帰家〉は騎牛幅に比べる
と、牛の腹と土坡の線の一致によって効果的に「牛の軽やかな動きが助長されている」とはい
い難いのも事実である。しかし、伝周文《廓庵十牛図》が同主題の祖本や模本を基に制作され
たものだとしても、祖本の持つ表現意図を完全に継承しているかどうかは確証がない。そう考
えると、〈騎牛帰家〉のそれが騎牛幅ほどには動的効果として成功していないからといって、元
からこの系統の十牛図に牛の腹と土坡の線の一致による牛の動的表現を助長する意図が無かっ
たとはいいきれないであろう。 
 また、《廓庵十牛図》には牛の腹と土坡の線の一致以外にも土坡や背景が牛と牧童のアクショ
ンに影響を与える例がある。例えば第三図〈見牛〉（１-１）は最も速い速度感を持つ構図で、牛
の水平になびく尾や牧童の走る姿がそれを示している。そして、それに対応させて同方向の土
坡の線が幾本も反復され、運動線的効果によって逃げる牛と追う牧童の疾走感を強調している。
また、第四図〈得牛〉（１-２）では右に傾いた土坡の線に加え右方向になびく柳の枝葉によって、
左へ進もうとする牛の力を引き止める小さな牧童の力を強大なものに増幅させて見せているの
                                            
3 前掲「李迪雪中帰牧図騎牛幅」p.40 
4 前掲「李迪雪中帰牧図騎牛幅」p.41 
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がわかる。《廓庵十牛図》全 10 図の内、画面に明確な運動感を感じるのは牛の描かれたこれら
第三～六図の計 4図である。いずれも背景と牛が呼応して、動的表現に結びついている。 
 そうした中で、〈牧牛〉に対応する牽牛幅は牛の前方の土坡の線と腹部の線が一致していなが
ら、その線が牛の後方へ続かないのが不可解である。牛の進行が描かれた騎牛幅と〈見牛〉・〈牧
牛〉・〈騎牛帰家〉はその背後（〈見牛〉は牧童の背後）で左に傾く土坡の線と水平の土坡の線が
楔形に交わり、その形体の持つ強い指向性によって左方向へ牧童と牛を突き動かす。それに対
し、牽牛幅の牛の背は背後の土坡の輪郭と繋がり一体化してしまっているかのような配置であ
る。こうしたことには牛のスムーズな進行表現という意図とは別の創意を感じる。この問題は
第 3節で考察する。 
 
２．《雪中帰牧図》本来の姿を探る 
 
牽牛幅の問題 
 《雪中帰牧図》牽牛幅は、騎牛幅との対幅という形式で日本に伝えられたにもかかわらず、
国宝指定の対象から外されており、画技の劣る模写的作品という評価が定まっている。そのこ
とが、《雪中帰牧図》は元来対幅として制作されたものではないとする説の根拠ともなるわけで
あるが、詳細については意見が異なるようだ。 
 鈴木敬氏は「牛の上の載雪の砂州によって歸牛の場を想像させるだけであって、やや景物の
配置が平凡」であり、「古木の載雪の株を表現した部分も筆・墨とも多くて、表現がこれにとも
なわない」とする反面、小木の描写は騎牛幅と同等で、人物はむしろ牽牛幅が優れているとす
る。また、肝心の牛は騎牛幅の方が細筆で要を得ているとしながらも、「完全に別筆とまで言い
切れるか疑問」と述べ、牽牛幅は李迪の真筆ではなくとも比較的忠実で優れた模本と捉えてい
るようだ5。それに対し藤田伸也氏の牽牛幅に対する評価は低く、李迪に近い南宋の画院画家で
はなく元時代前半の民間職業画家が日本の対幅画需要にこたえて制作したものとしている6。 
 樹皮や牛の毛並などのような質感表現の拙さ、墨の濃淡の過不足などがモチーフ描写の迫真
性や画面の空間的整合性を崩したりするのは、模本では珍しいことではない。そうした難点を
除けば牽牛幅の牛と樹木の形体は騎牛幅のそれらに比べ遜色が無く、比較的忠実な模写と見る
こともできよう。しかし、土坡ア（図１-ａ）の描写は落款のある土坡イと共に「平凡」を通り
越していかにも雑で、忠実な模写とするには疑問が残る。藤田氏は、「土坡が牛と重なるように
                                            
5 鈴木敬『中國繪畫史 中之一』吉川弘文館 1984 年 p.161 
 尚、引用文中の「砂州」は本稿では図 1-ａの土坡アに相当する。 
6 前掲「李迪筆雪中歸牧圖の對幅の問題について」p.21 
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描かれていることから、モチーフが干渉し合って煩雑な印象」と指摘する7。確かに土坡アは輪
郭線・点苔・陰影の描写が繊細さに欠け、濃く描かれて手前に飛び出して見える。そればかり
か描かれた位置も悪く、一部が牛の肩に接するように見え、奥行表現が完全に破綻している。
従ってこうした箇所を見る限り、牽牛幅の作者が騎牛幅と同じかもしくはそれに近い技量の描
き手であるとは考え難い。 
 
対幅としての構図 
 また、藤田氏は顔輝《蝦蟆鐵枴図》（智恩寺）と伝夏珪《秋景冬景山水図》（金地院）・伝胡直
夫《夏景山水図》（久遠寺）を対幅画の構図の原則を踏まえた例として挙げ、それと比較して《雪
中帰牧図》両幅の土坡の線や主要モチーフの画面上の位置（高さ）が著しく食い違うなど、対
幅らしい連続性や相称性に欠けると考え、《雪中帰牧図》が本来は対幅画として構想されたもの
ではないとする8。それに対し、板倉氏は「牽牛幅の中心モチーフ（人と牛）は、騎牛幅のそれ
よりさらに下方に位置している。それは騎牛幅における低い視点の設定を意識したものであり、
牽牛幅が騎牛幅の存在を前提にした制作であることを示している」としている9。両氏共に牽牛
幅を既に存在した騎牛幅との対幅として新たに描きあつらえたものとするのであるが、藤田氏
はそれが後世のものだから土坡や牛・牧童の高さをそろえるような配慮に欠けていたとするの
に対し、板倉氏は騎牛幅の牛・牧童に対応させて高さをわざわざ低くしたと解釈している。 
 しかし、牽牛幅が後の時代に騎牛幅に類する李迪の祖本や模本とは無関係に新たに対幅とし
てあつらえたものなら、作者は両幅の牛・牧童・土坡の線の高さが連続性やバランスを失うほ
どずれてしまわないよう配慮できたのではないだろうか。例えば、同じ牧牛図の対幅画で元代
以降の形式化した民間の量産品と思える伝張芳汝《牧童図》（ＭOＡ美術館、参考図２）を見て
みよう。写実からはほど遠い作風で土坡の輪郭線も明示されていないが、こうした作例ですら
左右幅のモチーフの高さが違い過ぎてバランスを崩したり、逆にシンメトリー過ぎて不自然に
なったりすることのないような配慮が感じられる。つまり、牽牛幅が既存作との対幅として新
たに仕立てられたものなら、それが画技の劣る民間の画家によるものであれそうした配慮は可
能であったと思える。そう考えると、土坡の著しい段差や牛・牧童の位置関係の不整合は、既
にある作品の構図を敢えて騎牛幅との対幅として強引に宛がったが故と見る方が妥当ではない
だろうか。両幅が本来同じ册頁中の 2図であったなら、《廓庵十牛図》の〈牧牛〉に相当する牽
牛幅の牛は〈騎牛帰家〉に相当する騎牛幅の牛と同じ左向きであった可能性が高い。そうする
                                            
7 前掲「李迪筆雪中歸牧圖の對幅の問題について」p.16 
8 前掲「李迪筆雪中歸牧圖の對幅の問題について」p.17 
 《秋景冬景山水図》・《夏景山水図》は元来四季四幅対であったと考えられるが、夏・秋・冬の三幅だけ
でも充分に構図の連続性を感じ取ることはできる。 
9 前掲「李迪雪中帰牧図騎牛幅」p.41 
 133 
と、牽牛幅となる册頁画の構図は騎牛幅と対になるために左右反転されたと考えられる。さら
に、形体もテクスチュアも拙い土坡ア・イはその際に新たに描き足されたものという推論も成
り立つ。 
 筆者が土坡ア・イは加筆であり忠実な模写ではないと考えるようになったきっかけは、牽牛
幅の牧童前方の土坡の点苔と土坡アの点苔の表現に差異を感じたことにある。拡大すると、左
に傾いた丸みのある三角形の点苔は牧童前方の土坡（図２-ａ）も土坡ア（２-ｃ）も同じで、同
一画家のものであると考えられる。対する騎牛幅の牛前方の土坡の点苔（２-ｂ）はもっと不定
形で変化に富み、別の画家（李迪かそれに近い画家）によるものと見ることができる。では、
点苔の形ではなくその配置はどうであろうか。２-ａの点苔は抑制の効いた配置であるのに対し、
２-ｃのそれはかなり無神経に打たれている。つまり、前者は点苔の形が騎牛幅と異なるものの
その配置は手本に忠実にすべく慎重に打たれたようであるのに対し、後者はフリーハンドの気
楽さからか単調な配置となっているのである。しかも、土坡より遠い位置の描写にもかかわら
ずそのサイズはより大きく模写らしい抑制が感じられない。 
 点苔だけでなく土坡の線にも言及しよう。伝李迪《楓鷹雉鶏図》（北京、故宮博物院、参考図
３）は描写が硬く線が明確過ぎるので模本と考えられるが、緊張感のある無駄のない構図は騎
牛幅に通じる。そしてこの《楓鷹雉鶏図》の土坡の線も、２-ａ・ｂの直線的で神経質な線と同
質の緊張感が感じられる。それに対し、２-ｃの線は丸みを帯びて緊張感に乏しい。同じ画家の
引いた線でも、フリーハンドの方が画家自信の癖が出るのは当然であろう。そのような点から
も土坡アは模写ではなく新たな加筆と考えられ、その輪郭の延長線上の 2 本の樹木に挟まれた
落款のある土坡イも同様と思われる。 
 
牽牛幅の構成手法 
 図１-ｃは以上のような理由から牽牛幅を左右反転し、図１-ａの土坡ア・イを取り除いたもの
である。これが本当に制作当初の姿かどうかは議論の余地があるとしても、拙く感じるような
景物は無くなり構図の煩雑さも解消されたといえよう。また、画面の密度感からしても、これ
くらいの方が騎牛幅との釣合が取れる。 
 ところが、この図を見ると別の問題が生じていることがわかる。騎牛幅では隠し落款のある
画面右下隅の崖の存在で保証される地面の奥行感が、そのような部分のない牽牛幅では感じ難
いのだ。つまり、騎牛幅の崖は三次元では正面（垂直面）であることから地面は上面（水平面）
と捉えられ、立体構造が明確に提示できているのに対し、１-ｃのそれは奥行感が曖昧で地面が
水平なのか傾いているのか判然としないという不安定な空間認識となるのである。これが 1-ｃ
単独ならさほど問題とは感じられない。しかし、対幅に仕立てた画家はこの構図を反転させて
騎牛幅と対置させたのであるから、相称性のバランス意識が強まり左幅の奥行感の喪失に不安
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を感じたのではないか。それだけでなく、前述のとおり画家は土坡と共に牛や牧童の位置関係
も対幅画として問題であると気づいたであろう。特に騎牛幅の土坡の左端と牽牛幅の牧童の顔
が同じ高さで相対する不自然さは看過し難かったであろう（１-ａ・ｂを結ぶ朱線）。そこで、画
家は牽牛幅の牧童の背後に新たに土坡アを配置することで視線を逸らし、この不自然な対立関
係を緩和した。それと同時に、土坡アは近景の土坡との前後関係により画面に安定した奥行感
をもたらすことも期待できる。つまり、こうすれば対幅としてのバランスと奥行の問題を一石
二鳥で解決できると考え、現状の牽牛幅の構図が成立したのではないだろうか。落款のある土
坡イは、土坡アだけが配置されると唐突であることからその輪郭線の延長上に設けたと考えら
れる。 
 こうした作業は必ずしも付け焼き刃とはいえない。なぜなら、例えば前出《牧童図》（参考図
２）の右幅は近景だけのモチーフで構成されているのに対し、左幅は樹と牛が近景、牧童は中
景として描かれている。このようにして、より深い奥行を左幅側に設定する傾向を対幅画に見
いだせることから、牽牛幅の中景としての土坡ア・イの配置もそうした型に則ったと解釈でき
るのである10。従って、この牽牛幅の構図のアイデアは決して的外れではない。しかし、結果と
して画面内のモチーフ同士の緊密な関係が著しく損なわれることになった。そればかりか、画
技の拙さから画家の思惑に反して中景となるべき土坡アが手前に張り出して見えてしまい、空
間的辻褄まで合わなくなってしまった。 
 １-ｃは、画面下部の土坡と画面右下から左上へ伸びる樹という近景だけの背景描写に主要モ
チーフを配する点で騎牛幅に近い構図になったといえよう。以降は牽牛幅の本来の構図が１-ｃ
に近いものであると仮定し、１-ｃを〈牽牛図〉、１-ｂ騎牛幅を〈騎牛図〉、両図を〈牽牛・騎牛
図〉と呼称し考察を進めることとする。ところで、先に述べた１-ｃに見られる各モチーフの三
次元空間における定位の曖昧さは依然として残る。しかし、この特徴は祖本の作者にとっては
むしろ好都合だったのではないかと思える。なぜなら、册頁画のような小画面の場合、それは
ほとんど問題にならないばかりか、各モチーフの二次元空間上での力学を生じさせる契機とな
るからである。次節では、この問題を小景画の作例を参照しながら考察する。 
 
３．〈牽牛・騎牛図〉の構図分析 
 
恵崇小景画と十牛図の構図理念 
                                            
10 こうした構図の型は対幅の画面に限られたものではない。例えば、一幅でも伝李迪《風雨帰牧図》（台
北、故宮博物院、参考図９-３）のような幅１メートルを超える画面となると、画面右側の樹木のある近景
から画面左側の中景の土坡へと臨む奥行を設定している。こうした作例からも、牽牛幅を左幅に仕立てた
画家が中景の土坡を加筆した動機を伺うことができる。 
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 〈牽牛・騎牛図〉の特徴は、具体的な奥行を示す中・遠景の描写を排除するという発想にあ
る。こうした構図理念は北宋代に描かれるようになった小景画の名手とされる恵崇の伝称作に
その先例を見ることができる。北宋初期の詩僧であった恵崇には真蹟とされる有力な作品は残
っていないが、米澤嘉圃氏がそれに近い宋代の作例として《廬雁図》（雲州乙部家、参考図４-
１）を挙げ、氏が「對角線のほぼ右下半分に土坡、雁の群、それに風にそよぐ蘆を配し、左上
半分は空白にして墟實の對照を見せている」とするその構図は〈牽牛・騎牛図〉と類似する11。
また、戸田禎佑氏は恵崇による小景画の伝称作として《秋野盤雕図》（台北、故宮博物院）・《寒
林鴛鴦図》（台北、故宮博物院、参考図４-２）を挙げている12。これらは形式化・装飾化が著し
く余計なモチーフも追加されているので宋代の作風からかけ離れたものではある。しかし、画
面右下から左上へ伸びる樹木と画面下端の土坡による近景のみの構図設定は、その樹木の存在
から前出の《廬雁図》以上に〈牽牛・騎牛図〉に近いといえよう。さらに、鈴木敬氏は小景画
が恵崇によって始められたという伝説をほぼ史実と認め、その構図的特質を「多くは斜線構成
を取る近景に対して、中景と遠景は省略される。そしてこの省略化された余白が川水、湖面あ
るいは大気を暗示する。視点を近景に集中して、描かれざる空白に觀賞者のイマジネイション
を拡大させる」とする13。こうした構図理念も〈牽牛・騎牛図〉に反映していることは指摘する
までもないであろう。 
 上記の特徴は、格段の場面設定として中・遠景に土坡・水面・山・月などを配置する《廓庵
十牛図》とは異なることがわかる。そして、こうした点から見ても牽牛幅中景の土坡ア・イは
本来ありえない構成要素であるといえよう。従って、牽牛幅が既成の図様を画面構成に使い、
モチーフ配置を変えたり新たに追加したりすることで絵画を量産する職業画家の手によるもの
であるという思いも強くなる。このように見てゆくと《雪中帰牧図》両幅の質的不均衡は、恵
崇小景画の還元主義的傾向の構図を持つ騎牛幅に対し、必要に応じてモチーフを付加する発想
の牽牛幅という、構図理念の齟齬が起因しているとも取れる。 
 この構図の二傾向は、前出の伝張芳汝《牧童図》（参考図２）と三幅対の伝牧谿《観音・牧牛
図》（永源寺、参考図５）との比較においても見ることができる。樹木と土坡を背景に牧童と牛
だけで構成された前者は〈牽牛・騎牛図〉と（中景があることを除けば）同じ構成要素であり、
水を描かずして江南の水辺の風物を表す小景画の構図理念を汲むものといえよう。それに対し、
後者の左右幅は前者と図様の大半を共有しながらも、空白部分に前者に無い岩山を遠景として
描き込み、中央幅の観音図の背景と関連づけている。そして、それによって水辺を峻厳な山中
                                            
11 米澤嘉圃「惠祟とその傳稱作品（下）」『国華』943 国華社 1972 年 p.7 
12 戸田禎佑「花鳥画における江南的なもの」『花鳥画の世界 10 中国の花鳥と日本』学習研究社 1983 年 
13 鈴木敬「山水小景と山水小図」『大和文華』97 大和文華館 1997 年 p.6 
 これら小景画が華やかな春・夏の景物ではなく寒林もしくは秋の枯蘆を描く点は、《雪中帰牧図》が雪景
であることと無関係ではないだろう。 
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に一変させるのである。モチーフを最少限に留める恵崇小景画的な前者と、必要に応じて景物
を付加する後者の構図。こうした差異はこれら後世の民間量産型絵画にも反映しているといえ
るのではないか。無論これらは最早、理念に裏付けされたものなどではなく、両者共に常套的
となった構成手法としてそれぞれが選択されたに過ぎないであろうが。 
 ところで、前出の恵崇伝称作はそれぞれ作風が著しく異なるものの、近景に絞ったモチーフ
配置は共通し、いずれも微細で部分的なものではあるが運動感を感ずることもできる。近景、
つまり、画面と平行のほぼ同一平面上に配置されたモチーフの関係性が動勢を生み出す効果は
〈牽牛・騎牛図〉にも継承されていると筆者は考えるわけであるが、その動的原理を考察して
みよう。 
 
〈牽牛・騎牛図〉の運動感の原理 
 Erle Loran は、著書 “Cézanne’s Composition” でセザンヌ絵画における動勢を分析している。
それは線・面・量（立体）の持つ動勢の連関によって画面内の緊張関係や二次元・三次元的動
勢が生み出されるというものである14。こうした理論を中国絵画にそのまま適用することはでき
ないにせよ、郭煕に代表される北宋の構築的な山水画には多くの該当する要素を見ることがで
きよう。また、既に見た《楓鷹雉鶏図》や後述する大画面の宋代花鳥画では三次元的動勢は重
要な要素である。それに対し、奥行が浅く構築性の希薄な恵崇小景画では三次元的動勢は見る
ことができない。そこに見ることができるのは、モチーフを平面的に捉えることでその形体に
生ずる「線による動勢」と「二次元的動勢」である。これらは、奥行方向に作用しない平面上
の動勢である。ただし、《雪中帰牧図》の土坡（地面）は右・下・左端の三方が画面枠で切られ
ているため面としての意識が弱い。従って「二次元的動勢」ではなく、これまで「土坡の線」
として扱ってきたように輪郭線に着目して「線による動勢」として分析するのが妥当であろう。 
 いずれにせよ、セザンヌは構成手法に複数の視点を導入したり画面上のモチーフ配置を操作
したりすることにより、微動だにしないはずのモチーフに動きを与え、ダイナミックな画面を
構築したのである。そして、Loran はそれを分析した。つまり、その動きは画面上に緊張感を生
み出したり鑑賞者の視線を導いたり、また、多くは奥行表現としても機能するのであって、モ
チーフそのものの物理的運動を表現するものではない。それは、複数視点を持つ北宋山水画は
勿論のこと、視点がより単純化された南宋絵画の動勢でも同じであろう。対して、ここで問題
とするのは「動くモチーフ」がどのように絵画として表現されているかである。それは、例え
ば西洋絵画ではマルセル・デュシャンの《階段を降りる裸婦 No.2》（フィラデルフィア美術館）
や未来派の諸作品におけるモチーフの多重像や運動線による表現がよく知られている。こうし
                                            
14 Erle Loran, Cézanne’s Composition, University of California Press, 1963, pp.19-21. 
 詳細は序論第 3節参照。 
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た動体表現はマンガでも馴染みのあるものだが、それに対し、〈牽牛・騎牛図〉ではそのような
表現を用いずに静止画と変わらぬ表象だけでモチーフの運動表現を実現している。そして、そ
の動きは主にモチーフの輪郭に起因する「線による動勢」に沿って発生し、モチーフの面に起
因する動勢では楔形（序論で見た「形体の軸」の一種）がその運動方向を確定・強調する。従
って、本章では以降は「動勢」＝「モチーフの物理的運動表現の諸要素」と定義し、「線による
動勢」を中心に分析をおこなう15。 
 それではその「線による動勢」の原理を基本的な直線によるものから見てゆこう。図３-ａは
水平線で、〈牽牛・騎牛図〉の画面左下を占める土坡に見ることができるが、単独で動勢は発生
しない。３-ｂ・ｃの動的表現の原理は、鑑賞者が斜線を水平線や垂直線の傾いたものとして捉
え、傾いた方向に動勢を感じるものである。３-ｂは〈牽牛・騎牛図〉画面右側の土坡に相当し、
傾く水平線として左方に動勢が発生する。３-ｃは樹木に相当する。両図の樹木は左に傾いてお
り、傾いた方向に倒れようとするエネルギー感は看過できるものではない。しかも、幹や枝が
扇状に並んでいるから、多重像的連続感をも生み出す。また、樹木の枝振りはカーブしたり複
雑に入り組んだりと様々であろうが、広葉樹なら大まかには幹から枝の方向に発生する。従っ
て、傾き方向である左斜め下への動勢に加え、左斜め上への放射状の動勢が発生する。 
 ただし、３-ｂ・ｃに感じることができるのは物体が傾くことで発生するエネルギー感が生み
出す緊張だけである。それらは、３-ｄのように連係することで初めて蓄積されたエネルギーが
解放され、その経路に沿った流れが発生する。本来動きの無い水平線の３-ａもこれらに連係す
ることで経路の一部となって、画面がダイナミズムで満たされるのである。これが〈牽牛・騎
牛図〉のダイナミズムの原理である16。無論、これだけではまだ充分とはいい難い。なぜなら、
景物はもっと曲線的であったり、複雑な形体であったりするからである。曲線はそれ自体が湾
曲していることで緊張を孕むだけでなく、モチーフ個々の動勢の連係をスムーズにし、よりし
なやかな躍動感を生み出す。次節では北宋花鳥画の基準作を参照しながら曲線による動的表現
の仕組みを考察する。 
 
Ｓ字構造の系譜 
 ここでは、〈牽牛・騎牛図〉の画面に横溢するもう一つダイナミズムの仕組みを捉えるため、
                                            
15 Loran は、セザンヌの絵における「線によるリズムあるいは動勢」（序論、図３-ｉ）は純粋に二次元的
なものは稀であるとする（前掲 ”Cézanne’s Composition” p.21）。具象絵画である以上、《雪中帰牧図》も
画面と平行な純粋な二次元としての線表現はありえない。常にそれは三次元的表現との両義性の上に成り
立っているが、運動表現として線を捉える時、その動勢は純粋に二次元の平面上で機能している。尚、序
論第 3節で述べたように本論では「線によるリズムあるいは動勢」の「リズム」を省いて「線による動勢」
とする場合が多い。 
16 伝恵崇《秋野盤雕図》・《寒林鴛鴦図》は〈牽牛・騎牛図〉と共通する構図を持つわけであるが、樹木・
土坡の形状の違いから同様の動勢は引き出せない。 
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花鳥画を変革したといわれる北宋後期の崔白の代表作《雙喜図》（台北、故宮博物院 図４-ａ）
を参照したい。なぜなら、〈牽牛・騎牛図〉には恵崇小景画の微細な動勢だけでは説明しきれな
いダイナミズムを見ることができるからである。《雙喜図》は縦長の大画面でありながら、右下
から左上へ伸びる木とその根元の盛り上がった土坡、主要モチーフの置かれた画面左下の土坡
という構図が〈牽牛・騎牛図〉と一致する。それだけでなく、そのダイナミックな構図は装飾
性の強い従来の花鳥画と一線を画するものとして評価されている。 
 それでは《雙喜図》のダイナミズムの特徴を、それに先んずる北宋前期の黄居寀《山鷓棘雀
図》（台北、故宮博物院 図４-ｂ）と比較しながら見てゆくとしよう。《山鷓棘雀図》は黄居寀の
真筆としては疑問視されるものの、北宋前期院体花鳥画の基準作として常に参照される。そこ
には、唐代以降の伝統的花鳥画の持つ左右相称上下二分の構図の伝統を保持しながらも、「山鷓
の前かがみになり尾羽を斜左上方（ママ）に擧げた様子と、（中略）斜左下方をみる雀の形姿に
至るまで、觀賞者の視線の移動は圓滑」17とされるように、一定の流れに沿った視線移動を促す
ようなモチーフ配置を新趣向として見ることができる。こうしたモチーフ個々を連係する視覚
体験は、既に第一・二章で述べたように複数の画像を繋いで編集された映画と同等の効果とい
え、動画的表現と捉えることが可能である。この、一定の流れを持つモチーフ配置は《雙喜図》
にも共通し、両者共にそれはＳ字形を形成している（４-ａ・ｂ．赤帯）。しかし《山鷓棘雀図》
は左右相称上下二分の厳格な十字構造（４-ｂ．青線）をその背後に残してもいるため、Ｓ字形
のモチーフ配置の動的な流れを抑制している。対する《雙喜図》では、そのＳ字構造は柏樹と
土坡を主経路として画面をはみ出すほどに大きくなり、経路上に鵲、両端にもう一羽の鵲と兎
を配する。また、兎の頭頂から尾にかけての黒い毛並もＳ字を描き、この主題を雛形として反
復している。そして、背後の十字構造を完全に撤廃し、Ｓ字構造と交差するのではなくそれに
沿うような対角線構造（４-ａ．青線）に置き換えることで、モチーフ配置の流れを円滑にして
いる。そこには即物的描写だけでなく、それらの連係による視覚性を超えた情報をも読み取る
ことができる。それは兎と鵲の緊張関係であり、鵲の鳴き羽ばたく音と動きであり、寒空に吹
く一陣の風でもある。それはまた、花鳥画における世界の表記が、カタログ的なモチーフの羅
列による凝縮された悟性的世界の図式といったものから、それらが有機的に関係しあうダイナ
ミックな世界像の断片の感性的記述へと変貌を遂げたともいえる。 
 このように、北宋から南宋にかけての花鳥画の構図の変遷には、静的表現から動的表現への
展開を見ることができる。それは即物的な興味を動機としたモチーフ単体の写実描写を保持し
つつも、モチーフ相互の関係性から劇的効果を生み出し、そのモチーフが動き音を立てるよう
な表現を獲得するという、絵画表現の可能性の拡張である。また、近代でいえばそれはスティ
                                            
17 鈴木敬『中國繪畫史 上』吉川弘文館 1981 年 p.161 
 139 
ル写真から映画へと展開する映像技術の革新と比較できよう。 
 
《雙喜図》の三次元的動勢 
 ただ、ここで確認しておかなければならないのは、《雙喜図》の花鳥画としての革新の主要な
要素には山水画の奥行表現の導入があることだ。宮崎法子氏は《山鷓棘雀図》の新傾向を認め
ながらもその奥行が「わずかに汀の線の重なりに暗示されているのみである」のに対し、《雙喜
図》は奥に抜けてゆく空間の奥行を水墨技法の土坡によって表現し「傅統的な左右對稱の構圖
法を捨て、花鳥畫に山水畫の空間表現を融合させる道を手探りで切り開いたように見える」と
評価する18。Loran による動勢の分類に敢えて当てはめるとすれば、《山鷓棘雀図》の奥行は「重
複する面」（序論、図３-ｃ）となろう。《雙喜図》のそれは土坡が面分割され、その連なりが奥
に行くに従って透視図的に縮小してゆくように見えるので「漏斗効果と画面の穴」（序論、図３
-ｆ）の要素が感じられる19。前者の奥行方向が画面左端から外へ逸れてゆくのに対し（４-ｂ．
黒矢印）、後者は消失点こそ無いものの画面に直交するように奥へと向かうのである（４-ａ．黒
矢印）。《雙喜図》の深い奥行感の動勢は、レオナルド《最後の晩餐》の透視図法と同じ劇的な
事象が周囲に波及するような効果を生み出している。それは、画面中央に輻輳しつつ向かった
動勢が逆転し、手前へ広がりながら迫って来ることから起こる。 
 こうした奥行方向の動勢は、前出の伝李迪《楓鷹雉鶏図》（参考図３）にも見ることができる。
この絵の 4 本の土坡の線は手前（画面右下端）から奥（画面中央）へ反復されることによって
三次元的動勢を生み出しているのである20。これもやはり、方向が逆転することで鷹から逃れる
雉の指向性と運動感を強調し、劇的な場面をつくりあげる。それは、実物大の写実的な禽獣が
生息する環境を臨場感溢れる大画面で再現するための必然として生み出された空間表現といえ
よう。また、《雙喜図》・《楓鷹雉鶏図》共に異種の動物同士の遭遇による緊張関係が描かれてい
るから、三次元的奥行表現を劇的効果として存分に活用しているとも取れる。 
 対して恵崇小景画の流れを汲む〈牽牛・騎牛図〉では大画面に欠かせない奥行表現や劇的表
現を必要としないばかりか、次に述べる動的効果を有効に機能させるためには、むしろそれは
                                            
18 宮崎法子「崔白筆 雙喜図」『国華』1329 国華社 2006 年 p.52 
 尚、宮崎氏は文中で《雙喜図》の鳥を「鵲」ではなく「尾長」であると指摘し、「喜」のシンボルである
「鵲」から導かれる《雙喜図》の題名は本来のものではないとしている。 
19 前掲 ”Cézanne’s Composition” pp.19-20 
 序論第 3節参照。《山鷓棘雀図》にはその「重複する面」によって形成されたマッス（塊）もある。画面
中央右側の岩や山鷓が止まる岩には山水画の山と同等のこの種のマッスを感じることができる。マッスで
ある二つの岩は小さな雀たちと同じＳ字構造の経路上にあるため、経路のスムーズな流れを妨げる要因の
一つとなっている。それに対し《雙喜図》ではマッスである柏樹の根元の土坡を画面右端に追いやること
で、その問題を解消している。恵祟小景画や《雪中帰牧図》にはこうしたマッスを感じさせるモチーフは
存在しない。 
20 Loran 的に分類するなら「線の重なり」による三次元的動勢といったところだろうが、Loran の分類に
は存在しない。面を基本単位とする西洋絵画にはこうした概念は無いようである。 
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障害となりかねない。何故なら、その進行方向は奥や手前ではなく、横方向（画面に平行）と
なるからである。 
 
〈牽牛・騎牛図〉の動勢の展開 
 〈牽牛・騎牛図〉は《雙喜図》の奥行を排除し、代わりに画面左側を延長したような構図と
見ることができる。それによって《雙喜図》にあったＳ字形の動勢は左へ展開する空間を獲得
するのである。つまり、〈牽牛・騎牛図〉の画面右端には曲線構造が形を変えて残存しており、
画面全体の動勢の契機となっていると解釈できる。 
 〈騎牛図〉から見てゆこう。この図では、柳の右側の枝から根を伝い土坡へと流れる曲線と
してＳ字構造が機能しているのがわかる。それは、一見してわかるものではないが、右脇の低
木が示す相似形のＳ字が主題の反復としてあることから理解されよう（図５-ａ．赤帯）。このＳ
字に沿った流れ（黄矢印）は緩やかにカーブする土坡の線（紫矢印）にスムーズに受け継がれ、
画面左端まで行き着く21。 
 対して〈牽牛図〉ではＳ字の下部構造を失うことでＣ字形（５-ｂ．赤帯）となり、そのＣ字
のカーブに沿った動勢は土坡の水平線（青線）と連係することもない。反面、たわんだ 2 本の
樹で反復されるＣ字構造の連続性は、その根元の土坡と牛の背が連係してできるカーブ（紫矢
印）と平行関係の左下方向の動勢（黄矢印）を発生させる。このままでは樹が牛の上に倒れ込
みそうであるが、二つのＣ字構造の両端が同じ垂直構造上（青線）にあるため緊張感を孕んだ
まま固定される。〈牽牛図〉では、水平・垂直構造を画面下端・右端に寄せるため《山鷓棘雀図》
のような十字構造は形成されることはなく、動勢を抑制しつつも左への展開を可能としている。
Ｓ字の主題として〈騎牛図〉で提示されていた小木は、〈牽牛図〉では樹木の左へ伸びる枝の傾
きに同調し（緑帯）左やや斜め上方向の動勢（白矢印）を生み出す。これも縦長画面の《雙喜
図》に無かった左方向へと伸びる動勢である。それは、左へ進むにつれ前出の左下方向の動勢
（紫・黄矢印）と乖離してゆく。左下方向の動勢の内、紫の動勢は牛の鼻先で水平の土坡に接
して方向転換、黄の動勢は牧童の持つ竿（黄斜線）を通り、やはり左横方向へ転換する。それ
と同調するように、左やや斜め上方向の動勢（白矢印）は牧童の頭上あたりでほとんど水平と
なって画面を行き切る。つまり、牧童から左は水平構造が支配的な静謐な景に変わるのである。
また、画面右上の水色の矢印は画面下半分に偏り過ぎた構造のバランスを取るために補助的に
設けられた左上方向の動勢である。総じて〈牽牛図〉には画面右側の左下方向の動勢による抑
圧的状態から画面左側の左横方向の穏やかな進行へという変移が見られる。 
 再び〈騎牛図〉に戻ろう。ここではその変移を受け継ぎ「解放」へと転換してゆくように見
                                            
21 無論、図３-ｃ・ｄの扇状による左下方向への動勢も〈牽牛・騎牛図〉に存在するが、繁雑になるため図
示していない。 
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える。前述のＳ字構造から土坡へと到る動勢の他に柳の幹に沿った左上方向の動勢（白矢印）
が発生し、牧童の持つ竿（白斜線）はこの方向に同調する。これら 2 方向の動勢は〈牽牛図〉
のように平行関係になることはなく、その間隔は左へと進むに連れて広がる。それらは緩やか
な曲線を描き、とても滑らかな流動感を伴って〈牽牛図〉にはなかった開放的なムードが画面
に満たされるのである。 
 このように図１-ｃの状態が本当に冊頁画としての当初の構図であったという確証は無いにも
かかわらず、〈牽牛・騎牛図〉が並ぶと、対幅の状態とは対照的に画面間の連続性が感じられる
ようになる。〈牽牛図〉を第五図〈牧牛〉、〈騎牛図〉を第六図〈騎牛帰家〉と捉え《廓庵十牛図》
と関連する構図を持つ册頁画の内の 2 図であるとするなら、見開きに両図を配置することで図
１-ｂ・ｃや図５-ａ・ｂのようになるであろう。また、各図向かいに偈頌の類を配するのであれ
ば、鑑賞者は〈牽牛図〉の頁を繰った後に〈騎牛図〉を目にすることとなる。いずれの場合も、
鑑賞者が両図を見る順序は〈牽牛図〉→〈騎牛図〉であり、両図の関係は「抑圧」から「解放」
へという観念の展開を生み出す22。 
 
楔形構造の指向性 
 ところで、図５で示された矢印は動勢の向きを示しているわけであるが、上記の「線による
動勢」だけではその指向性は確定的とはいえない。無論、册頁画である〈牽牛・騎牛図〉は画
巻と同じく右から左へと視線を移動させて見てゆく形式と考えられるから、左方向への動勢が
生まれるのが自然といえよう。そして、そこに描かれたモチーフもまた同じ方向を向いている
ので、流れに逆らうことなく左方向を示す。ただ、そうした形式上の必然やモチーフの向きだ
けでは指向性が決定的なものとはならない。そこで重要となるのが楔形構造である。序論で既
に述べたように、楔形はそれ自体が矢印のように画面内で強い指向性を発揮する。それは、〈牽
牛・騎牛図〉では図５の橙の V字で示した部分に当たる。その内、〈騎牛図〉の牛の背後の楔形
は前述した《廓庵十牛図》〈見牛〉・〈牧牛〉・〈騎牛帰家〉の牛や牧童の背後の土坡とほぼ同じも
のと見ることができる23。〈牽牛・騎牛図〉の楔形構造は、それ自体が指向性を持つ形として既
に示した動勢に影響を与える。ダイナミクスの方向と強度はこの楔形構造によって確定的とな
                                            
22 こうした、画面を連係することで構図が連続的に展開する例は他に前出の《廓庵十牛図》〈見牛〉・〈得
牛〉（参考図１-１・２）にも見ることができる。両図は画面下部と左端に景物を配置するという背景の共
通性を持ち、〈得牛〉ではその背景全体を右へ傾けることによって状況の変化（牛を追う→牛を引き止める）
を表現していることがわかる。ただし、こちらは観念というより行動の叙述に過ぎない。 
23 前出の伝張芳汝《牧童図》右幅（参考図２）などは楔形構造のみで画面構成をしているといってもよく、
「柳の枝葉」・「牛と牧童」・「柳の根元と土坡」の三つのグループを楔形になるようかなり恣意的にデフォ
ルメしているのは一目瞭然であろう。ただし、これは画面の一部ではなく基本構造そのものであり、縦長
画面に縦方向に並べた楔形構造の指向性は逆の指向性を持つ左幅に向き合わせるための工夫に過ぎず、運
動感を生み出そうという意図は感じられない。つまり、この指向性を運動感に利用しようとするなら、〈牽
牛・騎牛図〉のように楔構造の前（左側）に空間を設ける必要がある。 
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るわけである。中でも図５-ａのＳ字構造の動勢（黄矢印）は垂直方向に長いためその運動方向
は明確でなく、牛の背後の楔形によって初めてその指向が示される。また、楔形構造が〈牽牛
図〉では一つであるのに対し〈騎牛図〉では三つ存在し、そのことがより推進力のある動的な
図の要因となっている。 
 
４．速度感と景物 
 
牛と土坡の線 
 ここからは、〈牽牛・騎牛図〉のモチーフの位置関係・形体・テクスチュアを比較することで、
それらがどのように運動表現のニュアンス（速度感）として機能しているのかを、検証してゆ
く。まず、前出の牛と土坡の線の問題から始めよう。両者の位置関係は牛の動的表現にどのよ
うな影響をもたらすのだろうか。図６は騎牛幅の牛の腹が土坡の線より上のもの（ア）、本来の
もの（イ）、土坡の線が牛の胴の中心を通るもの（ウ）、土坡の線と牛の背中が一致するもの（エ）、
土坡の線と牧童が重なるもの（オ）の計五つの図により比較したものである。これらの図では
モチーフの位置によって背景との明度差が変わり、速度感を左右する可能性がある。また、画
面上の牛の位置の変化や、それ以外のモチーフも速度感に影響することが考えられる。そこで、
牛のシルエットと土坡の線のみを抽出、牛の位置は画面中央に固定し土坡の線を上下させて、
両者の位置関係をア～オにそれぞれ合わせたのがア’～オ’である。結果は、ア～オ間の相対的な
速度感の差異とほとんど変わらないといえよう。 
 興味深いのは、最も速く見えるのはイでなくアであることだ。これは牛の脚が土坡の線の干
渉を受けてその形が不明瞭になったことが一因ではないだろうか。動体は高速ではぶれてその
形を明確に見ることができないわけであるから、そうした見え方が速度感に影響したと思われ
る。また、牛の前後の土坡の線同士を繋ぐことで腹に隠れていた箇所を図示したため、他の図
より土坡が傾斜して見える。それも加速感の要因となって、慌ただしく駆ける姿に見えるよう
だ。しかし、このような配置は視点を極端に低く設定しないと実現しないので、俯瞰構図の写
実的な絵画では不自然になってしまう。ウは牛の鼻先と尾が土坡の線に繋がって見えることが
原因で、宙吊りになっているような印象を受ける。エはイに次いで土坡の線の干渉が少ないが、
それでもゆっくりした歩みに見える。オは、牛が土坡の線と離れているため牛への影響は無く
なるが、牧童が土坡の線の干渉を受けるばかりか吊るされた雉も垂直に交わるため牛までが止
まって見える。このように見てゆくと、結局のところイの配置が最も自然で、効果的であるの
がわかる。 
 では、〈牽牛図〉はどうであろう。この図は前述のように牛の前方に腹部と同一線上の土坡の
線がありながら、後方にはない（図５-ｂ．青水平線）。一方、牛の後方の土坡は既に述べたとお
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り牛の背中と同一の円弧上に配置されており、左下方向の流れをつくり出している（紫矢印）。
牛は画面右側の左下への方向性と、画面左側の左への方向性の転換箇所に位置している。二つ
の方向性は滑らかに連係しているわけではないから、それが方向転換時の減速感を生み出して
いるようでもある。背景より視点が高い牛の描写も〈騎牛図〉のように水平方向にスムーズに
流れない理由のひとつといえる。また、牛の背中と後方の土坡が同一曲線状にあることを考え
ると〈牽牛図〉の牛と土坡の線との関係はイとエの複合と捉えることもできよう。牛は 2本の
土坡の線に挟まれているように見え、動きは騎牛幅よりかなり遅く感じられる。 
 以上のように牛と土坡の関係による速度感の演出は明確な意図を持って成されていると考え
られる。また、このような例は《雪中帰牧図》に限らず他の牧牛図にも見ることができ、牛の
動的表現に土坡の線が重要な役割を担っていたことがわかる。この問題は他の作例と共にⅡで
詳しく見てゆくとしよう。 
 
点苔・樹木の見え方と速度感 
 私たちは、歩いている時、走っている時、さらには乗物に乗っている時など、それぞれの速
度の違いによって周りの風景の見え方が変わることを経験で知っている。のんびり散歩すると
きは周囲がよく見え普段気づかなかったものを発見したりするが、早足で目的地に向かうとき
は自身の動きで周囲の景色はぶれてはっきり見えない。同じ歩くという行為ですらその速度に
より周囲の見え方は大きく異なるのである。〈牽牛図〉と〈騎牛図〉を比較すると、景物の形体
やテクスチュアの描写にそうした速度感の差異を見いだすことができる。 
 そのことに最初に気づいたのも牛の前方の土坡の線によってであった。牽牛幅の土坡（図２-
ａ）ではゆっくり進んでいる時、騎牛幅の土坡（２-ｂ）では速く進んでいる時の見え方をそれ
ぞれの土坡の描写に感じたのである。それは、やはり土坡の線に沿って打たれた点苔に起因す
る。２-ａの点苔は個々が独立していてはっきり見分けることができるのに対し、２-ｂの点苔は
密集し重なり合って一つ一つがはっきり見えずぶれたように見える。このことは、牛の後方の
土坡にもいえる。〈騎牛図〉では急な傾斜となだらかな傾斜が交わる前出の楔形構造の土坡に野
草・点苔が描かれ、それらがやはり密集し重なり合うことでぶれて見え、牛の速度感を演出し
ている（２-ｄ）。この箇所は動勢の指向性の確定と速度表現の両方に貢献しているということに
なる。また、図６の同じ位置関係同士でア～オがア’～オ’より相対的に速く見えるのは、こうし
た細部描写の影響と見ることができよう。 
 無論これは、牽牛幅の作者が２-ａに当たる部分の点苔の位置を正確に模写したと仮定しての
見解である。従って、このことが本当に速度感の意図的な演出かどうか確証はない。しかし、
こうした速度感と景物の見え方に着目すると、最大のモチーフである樹木が何故〈騎牛図〉で
は柳で〈牽牛図〉では落葉広葉樹なのかという疑問の答となるのである。柳の木は緩やかな曲
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線を描き、幹から梢へとよどみなく筋状に枝分かれしている。それだけでなく、梢の描写は 1
本 1 本をはっきり見分けることができず、ぶれた感覚を覚える。それは、〈騎牛図〉の牛の速い
進行を表現していると考えられる。対して〈牽牛図〉の落葉広葉樹は入り組むように屈曲しな
がら枝から梢へと伸びる。こうした造形は決して流れるような感覚を生み出さない。そして、
その枝振りは積った雪の白さとのコントラストも相俟って鮮明になり、離れた距離からでも鉤
爪状の先端部を克明に見ることができる。こうした枝振りが虚空を占めるわけであるから、速
度感に影響を与えるのは当然のことと思われる。牽牛幅の樹は幹の樹皮の描写が拙く、黒く描
きつぶしたがために手前に張り出して見え、土坡アと共にこの絵の空間的整合感を損なう要因
となっているのは度々指摘されるところである。また、梢の描写も繊細さを欠く弛緩したもの
であるし、根元辺りの単調な点描による輪郭描写は騎牛幅の的確な写実表現に遠く及ばない。
しかし、写生に基づく確かな形体を画面に的確に配置する技量は騎牛幅のそれに匹敵するもの
であり、祖本は同じ画家のものであるとしてもおかしくはない。従って、牽牛幅の樹木の種の
選択とその形体表現は、ゆっくりした歩みに伴う景物の見え方に対応させたものと考えられる24。 
 
まとめ 
 
 〈牽牛図〉画面右側は、樹木による左下方向への抑圧感と 2 本の土坡の延長線に挟まれた牛
の拘束感が支配的である。この状態は画面中央辺りから穏やかな水平構図に転換する。わずか
に俯瞰の視点から描かれた牛は左下への方向性、水平視点の牧童は水平方向への進行に対応し、
寒空の枯枝と土坡の点苔はそのゆっくりとした動きを示しているかのようだ。総じて、ここに
は停止状態から微動への「氷塊」と呼べるような転換の観念が主題となっていると思える。続
く〈騎牛図〉では画面内のモチーフの位置が上に移動する。この点だけでも〈牽牛図〉に続い
て見ることで「上昇」の観念を感じ取ることができる。また、〈騎牛図〉では総ての動勢が淀み
なく流れ、画面全体をゆるやかな躍動感で満たしてもいる。柳の枝や点苔の小刻みなぶれはそ
の速度感や振動を表象する。そして、左へ向かう柳と土坡の動勢は画面上を進むにつれ互いの
距離が広がり、開放感と共に視界が開けてゆくような展開を予感させる。画面中央で身を縮こ
まらせる牧童も次の場面へ臨むエネルギーを溜め込んでいるかのようである。このようにして
視覚性を超えた観念は「抑圧」→「氷塊」→「上昇」→「解放」と展開する。 
 一つの図の画面内で何らかの転換が起こり、それが次の図へと継承されてゆく。こうした册
                                            
24 柳の筋状と落葉広葉樹の鉤爪状による速度間の差は第一章Ⅰ第５節で参照した葛飾北斎《富岳三十六景 
神奈川沖浪裏》にも見ることができる。筋状の波は運動感を加速させているのに対し、鉤爪状の波はスト
ップモーションのように見えるのである（第一章、図２-ｂ）。 
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頁画の連系するイメージの一部として〈牽牛・騎牛図〉を位置づけられないだろうか。ここで
展開される主題は牛の運動感に還元され、動体表現として鑑賞者に伝えられる。そして、両図
の速度感の差異も精神状態の転換として読めるのである。十牛図や册頁画の形式は 1 図が単独
で存在するのではなく、映画編集におけるカットの繋がりと同じくそれらの関係性から観念が
発生する可能性を持つ。従って、1図は完結したものである必要はなく、断片的表象（1カット）
でかまわないのである。〈牽牛・騎牛図〉を含む册頁は《郭庵十牛図》のような叙述的な図様に
よる表現法を取らず、より視覚的で感覚的な断片イメージを連ねることでイメージの総体を構
成していたのではないだろうか。 
 〈牽牛図〉が仮定に過ぎないのに〈牽牛・騎牛図〉の册頁画としての連続性にまで言及する
のは尚早かも知れない。ましてや両者の連続的展開を悟りへの過程という十牛図の内容に関連
づけるのは穿ち過ぎと取られても仕方ないであろう。しかし、ここまで見てきたように〈牽牛
図〉を想定し比較対象とすることで《雪中帰牧図》騎牛幅のダイナミクスを構成要素の一つ一
つにわたって分析することはできたと思う。騎牛幅は牛の動く姿を見事に捉えた写実描写に加
え、その周囲の景物との関係性によって、あたかも動く映像であるかのような視覚効果を発揮
するのである。中国絵画史において、こうした表現効果に特化した作品がその後発展を遂げた
形跡は見当たらない。そういう意味でも特異点となっている《雪中帰牧図》は、「画面の構築性」・
「モチーフ描写の表現様式」・「図像的意味内容」といった中国絵画を成り立たせる要素を抑制
し、より感性に訴えかける視覚メディアとして制作されたように思える。それは写実的再現性
に加え、「画面の矮小化」・「視点の単純化」・「モチーフの限定」・「空間の平面化」という南宋絵
画の特性において初めて可能となったのである。 
 
 
Ⅱ．牧牛図における土坡の線の表現効果を探る一試論 
 
はじめに 
 
 Ⅰ第 4 節では《雪中帰牧図》における牛と土坡の線の位置関係を分析し、牛の動体表現に土
坡の線が関与していることを示した。Ⅱでは騎牛幅の分析図（図６）を参照しつつ、他の牧牛
図における土坡の線の表現効果と比較し考察を進めてゆきたい。まずは、図６のア～オに該当
する配置の牧牛図の例を挙げてゆこう。 
 
１．牛と土坡の位置関係 
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ア・ウの配置と《普明牧牛図》 
 既に述べたとおり、図６．アの配置は視点を極端に低く設定しないと実現しないので、写実
的な俯瞰構図の中国絵画ではほとんど見ることができない。そうした中、張穆《明太祖事迹図》
（香港藝術館、虚白齋コレクション、参考図６）では例外的に確認することができる。《明太祖
事迹図》は明代以降、《廓庵十牛図》に代わって十牛図の主流となった《普明牧牛図》を描いた
偈頌を伴った册頁画で、写実に基づく院体画とは無縁の作風である。その第五図〈馴伏〉（６-
３）がアの配置で、牛が手綱を解かれて牧童の後を歩む姿が描かれ、四肢を全て伸ばして地面
に付けた姿勢は足運びが硬直しているばかりか、土坡の線と垂直に交わって干渉も大きく動感
を感じない。従って、最も速度感がある図６のアとは正反対の結果となっている。図６．ウは
土坡の線が牛に干渉しモチーフが宙吊りになってしまうので、やはり該当例に乏しい。ところ
が、この配置も《明太祖事迹図》には見ることができる。第一図〈未牧〉（６-１）ではウの配置
でありながら鼻先を土坡の線から下にずらして干渉を和らげ、牛がギャロップで四肢を浮かせ
て疾走する姿に効果的な浮遊感とスピード感を与えているのである。アとウの例は比較的写実
的である《廓庵十牛図》系の牧牛図には見ることができない。《普明牧牛図》の成立は 13 世紀
以降と考えられ、しかもこの十牛図では《明太祖事迹図》第三図〈受制〉（６-２）のように牽牛
を（イの配置で）描くものの、騎牛を描く図が無い。いずれもその構図は緻密に計算されたも
のとはいい難く、動感が効果的と思えるのは〈未牧〉だけである。しかし、その動的表現の手
法も線の傾きや楔形による写実的な再現描写に隠されたダイナミクスの構造によるものではな
く、土坡の運動線的な表現によるマンガ的なものに過ぎない。写実的な院体画牧牛図とは遠い
表現なのである。このような理由から、以降はイ・エ・オの配置の作例に絞って論じてゆきた
い。 
 
イの配置と傾斜する土坡の作例 
 牛の進行表現として最も自然で、効果的な配置であるイは、当然のことながら作例が最も
多い。このことは、土坡が牛の動体表現のために必要な構成要素であることを画家たちが充分
認識していたことの証左ともなろう。しかし、《廓庵十牛図》や《雪中帰牧図》以降の牧牛図は
土坡の線がより単純化している。つまり、両者では土坡を平らな部分（水平線）と盛り上がっ
た木の根元（傾いた線）に分けて描いていたのを、傾いた線に一体化するようになるのである。
この傾きが坂道を表しているのか、それとも平地であって奥から手前に向かう水辺の道の奥行
を表しているのか、その空間的解釈は曖昧になる。そういう意味でも写実的な地形の再現とい
うより牛の運動感を示すために特化した造形となる。つまり、こうした「傾斜する土坡の作例」
は再現性のあるモチーフ描写を動的表現に利用するのではなく、動的表現効果のために利用さ
れた線を土坡（汀）に見立てているのである。この傾いた土坡の線の使用は多くの作例に認め
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られることから、牛の進行表現のための常套手段として認知されていたと思われる。 
 李迪伝称作の牧牛図の一つとして知られる《帰牧図》（フリア美術館、参考図７-１）もそうし
た作例の一つである。手前の川や岩・橋・柳の取って付けたような配置がいかにも民間工房作
的で牛の動体効果を阻害してしまっているが、それらを取り除けば傾いた土坡とイの配置を持
つ牧牛図の典型例である。また、俯瞰視点の牛が牽牛幅、牧童が騎牛幅のものにそれぞれ姿勢
が一致し、形式化しているとはいえ牛の描法も共通する。従って、李迪との関連も否定できな
いが、その距離は遠いといえよう。なぜなら、《雪中帰牧図》の写実から動的効果に特化した表
現に移行した後に、再び再現性を付加しようとして岩・木柵・柳といった叙述的なモチーフを
持ち込んだ、より後世の作例と考えられるからである。 
 フリア本《帰牧図》よりさらに院体画からかけ離れた作風でありながら、その動的効果を有
効利用した作例に大英博物館本《帰牧図》（参考図７-２）がある。描き添えられた遠景の汀は、
イの配置を持つ定型構図の土坡を後方に延長した設定となり、そのスケール感を増している。
牛は頭をもたげている点が異なるものの牽牛幅タイプでフリア本と共通性がある25。やはり、ヴ
ァリエーションを展開しながらも傾斜する土坡の定型が汎用されていたことを伺わせる。《雪中
帰牧図》の持つ写実的再現性や緻密なダイナミクス設計からはほど遠いが、その動的効果を明
解にしたかたちで継承しているのである。 
 何故、傾いた土坡の線を持つ構図には牽牛幅タイプの牛が配されるのだろうか。既に述べた
ように牽牛幅タイプの牛は俯瞰視点で描かれており、水平の土坡を持つ牽牛幅の構図では円滑
な運動表現に適さなかった。それに対し、傾斜する土坡は俯瞰構図の奥行の軸と解釈すること
が可能であるから、そこに俯瞰視点の牛を描くと、牛が土坡の線に沿って移動する様な整合感
がある。後の伝称作がどれほどそのことに意識的であったかは別として、南宋代の牧牛図には
牛を描く視点と土坡との空間的整合性を充分に考慮した作例が存在したことを伺わせる。 
 
エの配置の作例 
 エはイほどの速度感は無いにせよ牛の進行を妨げない配置であることは既に述べた。《春社酔
帰図》（ボストン美術館、参考図８-２）はエの配置であるだけでなく、背景の土坡が《雪中帰牧
図》・《郭庵十牛図》と前述の「傾斜する土坡の作例」の中間に位置する構造を持つことでも興
味深い。前者では牛のいる水平の土坡と樹木の根元の盛り上がった土坡は描き分けられ、後者
ではそれらが一体化している。それに対し、《春社酔帰図》では牛のいる土坡が傾斜していなが
ら、樹木の根元の土坡は分けて描かれ楔形を成している。こうした点から《春社酔帰図》は土
坡が傾斜して一体化する過程の途中に位置していると見ることもできよう。 
                                            
25 大英博物館本《帰牧図》の牛と土坡の位置関係は、イとウの中間とした方が正確かもしれないが、その
動的効果はイに近いためイに分類した。 
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 《春社酔帰図》と同主題の先行作には《田畯酔帰図》（北京、故宮博物院、参考図８-１）とい
う画巻がある。この作品は北宋の作品を南宋代に模写したものとされ26、《雪中帰牧図》をはじ
めとした恵祟小景画系の牧牛図では見ることのできない《春社酔帰図》の視点の高さと水面の
描写はこうした先行作を継承しているのだろう。両者は緩やかに蛇行する土坡の線のリズムも
共通しており、十牛図とは無関係な北宋代の世俗画においても牛の動体表現に土坡が重要な役
割を担っていたことを示している。《春社酔帰図》は、北宋代の同主題の画巻のモチーフを冊頁
に仕立てるために《雪中帰牧図》タイプの構図に配置し直した作例と考えられる。牛は水牛に
替わっており、輪郭を用いず毛並を描く描法も《雪中帰牧図》に近い。その一方、人物像の姿
勢は画巻を継承している27。また、牽牛幅（牽牛図）では画面右端に垂直構造、画面下端に水平
構造が見いだせることは既に指摘したが（図５-ｂ．青線）、《春社酔帰図》では右側の柳の幹と
画面下端の土坡がはっきりとその構造を示している。しかし、図５-ｂに見られるような複雑な
ダイナミクスの構造はなく、幹を伝って下降した動勢が牛のあたりから左方向へ転換するだけ
の単純なものに変わっている。他に牽牛幅と異なる点は、画面右下隅の土坡が騎牛幅画面右下
隅の崖のように楔形を形成している点であろう。この部分に関しては樹の根元の楔形と共に騎
牛幅と同等の動勢が働くのである（図５-ａ）。また、垂直から水平への動勢の方向転換は、下降
する動勢をこの楔形の傾いた上辺が受けて左に流すことにより幾分円滑なものとなる。 
 《田畯酔帰図》は北宋絵画らしく主要モチーフを中央に大きく描きながらも、力強いダイナ
ミズムが感じられる。それは画面右端の右に傾く松、中央で垂直軸を形成する老人、その左側
で左に傾く牧童という扇形配置の基本構造によって生じる。この配置は左右対称でありながら
モチーフの大きさが右から左へ縮小することで均衡が崩され、さらに緩やかに蛇行しながら左
へ傾く土坡の線を背景とすることでダイナミズムが形成されている。また、こうしたダイナミ
クスの構造と共に三次元的な再現性も強い。《田畯酔帰図》は既に北宋代から牛の動体表現と土
坡の線が深く関わっていたことを示すだけでなく、その構図が矮小化・形式化・平面化した《春
社酔帰図》に引き継がれていることがわかる。つまり、エの配置を持つ両作品は牛に乗る老人
が脇で歩く人物に支えられながら運ばれるという緩慢な進行の図であり、迅速な進行表現に適
するイの配置を使用しなかったのはエの配置効果を充分に認識していた結果と考えられるので
ある。 
 エとイが併存する作例としては伝夏珪《牧童図》（泉屋博古館、参考図８-３）がある。これは
夏珪伝称作であるものの院体画から逸脱した作風で、もっと後代の作と考えられる。図を見れ
ば明らかなように遠景の山の稜線と近景の土坡の線はそれぞれ左半分が右に傾斜し右半分が水
                                            
26 呉同 湊信幸訳『ボストン美術館蔵 唐宋元繪畫名品集』大塚功藝社、ボストン美術館 2000 年 pp.93-94。 
27 《田畯酔帰図》の牛は水牛ではないが、俯瞰視点で描かれていることに加え、足の運び方と先端の房を
尻に付けて輪をつくる尾が牽牛幅・《春社酔帰図》の牛と一致している。 
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平になっており、中景の黒い土坡は楔形を形成する。従って背景は右への動勢を示している。
また、近景の土坡の線は蛇行しており、序論で紹介した Loran による動勢の分類「線によるリ
ズムあるいは動勢」（序論、図３-ｉ）に該当する。同じく蛇行する土坡の線でも写実的な《春社
酔帰図》に比べ、その形状を動的表現のために抽出した感が強い。このことは、自然景観の再
現より表現を重視し、その動的構造を背景モチーフに見立てる傾向を示している。右側の牛は
イの配置で腹の輪郭が、左側の牛はエの配置で背中の輪郭が土坡の線のうねりに同調しつつ描
かれているのは明白であろう。そのため、双方共ゆっくりとした歩みが牧歌的なのどかさを生
み出している。右側の牛は向こうを向いており、これまで参照した牧牛図と共通項を見いだせ
ないように見えるが、足の運び方は騎牛幅の牛と一致する。また、左側の牛は牽牛幅と同じ姿
勢である。前者は水平の、後者は傾いた土坡の線にそれぞれ重なっているから、騎牛幅タイプ
と水平線、牽牛幅タイプと斜線というようにそれぞれに見合った空間軸に対応させていること
がわかる。この作例の先行例が《雪中帰牧図》に通じる洗練された動的表現を備えていた可能
性を伺わせる。 
 傾いた土坡を背景に騎牛幅タイプの牛がエの配置で描かれる構図の変則的な作例に石鋭《飯
牛・鋤田図》（徳川美術館、参考図８-４）の右幅〈飯牛図〉がある。この作品は写実的な作風で
はあるものの主題は故事にちなんでおり、十牛図とは無関係である。画中の牛は後ろ足の開き
が小さく尾が垂れているものの騎牛幅タイプであるから水平の土坡にふさわしいはずである。
しかも、騎牛幅の牛の姿勢より頭をもたげているため、首だけ土坡の線より上に出てしまって
いる。しかし、この牛の足下を見ると水平方向の土坡を見いだすことができ、後方の土坡には
岩が描かれその下部にも水平の土坡を見いだせる。また、牛の前方の土坡も水平に近い。つま
りこれは、傾いた土坡の線を牛の背中に沿わせて動勢を生み出しつつ、水平方向の土坡により
その進行方向を規定する構造といえよう。これはまた、伝夏珪《牧童図》の 2 頭の牛と土坡と
の関係を 1 頭に合成したような凝った趣向と見ることもできる。こうした、主要モチーフが斜
め方向と水平方向の土坡に挟まれる構造は左幅〈鋤田図〉にも共通する。〈鋤田図〉は構図にお
いても《雪中帰牧図》とは無関係であり、牛と人物は土坡に接することなく囲まれてしまって
いる。牛は牽牛・騎牛両タイプに属さない斜めに傾いた力強い姿勢で描かれ、背景による抑圧
感とモチーフの力動感が耕作の重労働を表している。一方、〈飯牛図〉では土坡より上部に突き
出した牛の頭部と人物の背後は何も描かれていないため開放感がある28。《飯牛・鋤田図》は、
牛と土坡の関係によるダイナミクスの構造をより複雑化し技巧的に発展させた例であり《雪中
帰牧図》との関係はかなり限定的である。 
                                            
28 両幅の対比は楔形の使用法にも見ることができる。右幅では牛の後方の岩と土坡が楔形を形成し牛の進
行方向を指しているのに対し、左幅では遠景の山が楔形を形成して牛の向きに逆行することで牛に対する
負荷を表象している。 
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オの配置による動勢への抵抗 
 伝馬遠《牧童図》（出光美術館、参考図９-１）は、牛が牽牛幅タイプで牧童が背に乗り、背景
は傾斜する土坡を持つ定型的な牧牛図でありながら、イの配置ではなく牛の動きを止めるオの
配置である。土坡の傾斜に加え、〈牽牛図〉のように２本の柳の幹が左下へ倒れ込むような連続
性をつくり出しているため（図５-ｂ）、左下方向への動勢はかなり強い。しかし、強い風になび
く柳の枝の描写や画面左端中景の土坡の楔形による右方向への指向性に加え、オの配置がこの
動勢に対抗している。また、この《牧童図》の牛は基本的に牽牛幅タイプでも、足の運びに軽
やかさは無く硬直しており、向かい風に耐えて踏ん張る姿となっている。再現的描写とダイナ
ミクスの構造が一致しており、オの配置による効果を充分計算したものであることがわかる。 
 このように、牛と牧童が進行を妨げられる様を描いた牧牛図で最も良く知られているのは伝
李迪《風雨帰牧図》（台北、故宮博物院、参考図９-３）であるが、ここでもやはりオの配置を目
にすることができる。伝馬遠《牧童図》と《風雨帰牧図》は画面左端中景の楔形の土坡、右端
の２本の柳と、背景モチーフが共通していることがわかる。前者との違いは画面を横切る土坡
で、《風雨帰牧図》の土坡はほぼ水平となり、かつ緩やかに蛇行している。しかも、この土坡の
線に沿って右方向にたなびく葦が描かれることで具象的解釈においてその指向は決定され、牛
とは逆の右方向となる。これが画面左端中景の土坡の楔形と同調して強い右向きの動勢を生み
出す。それに対し、右端の柳は伝馬遠《牧童図》と同じく枝が右方向になびくものの全株が画
面内に入るため幹の左へ傾く力がより強く、右方向への動勢に拮抗するのである。こうした動
勢の相克という主題が背景描写によって提示され、そこに 2 組の牛と牧童が配置される。やは
り両組共背景の土坡の線と重ねて描かれ、右側がオ、左側がエの配置となっている。右側の牛
は騎牛幅タイプで左への指向性が強いが、背に乗る牧童は風に傘を飛ばされ逆方向を向いてい
るだけでなくオの配置であるため土坡の線に固定される。画面左側のエに該当する牛は体が牽
牛幅と同じ姿勢である。既に述べたとおり、この俯瞰視点の牛は土坡の線が牛の背の傾きに沿
って傾斜する場合は円滑な進行表現となる。しかし、ここでは牛の前方の土坡が逆方向に傾く
ためブレーキが掛かったように見える。しかも、その首は風雨を避けて後方に曲げる姿で描か
れ、牛の体勢自体も葛藤を抱えているのである。いずれも牛の前進する姿ではなく風雨に立往
生する様を再現描写とダイナミクスの構造によって巧みに表現しているのがわかる。 
 
２．「動的な牧牛図」の変遷 
 
「動的な牧牛図」と「静的均衡の牧牛図」 
 第１節に見たように、牛の円滑な進行表現のみならず何らかの障害によってその進行を妨げ
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られる表現に至るまで、牛の動体表現と土坡は密接に関係している。しかも、これら牛の動体
表現に土坡の線が関与する作例では、牛の姿勢が騎牛幅タイプか牽牛幅タイプにほぼ限定され
ており、李迪《雪中帰牧図》もしくはそれと関係する《廓庵十牛図》近辺の作例が祖型となっ
たと見ることができよう。 
 牧牛図は李迪《雪中帰牧図》や伝周文《廓庵十牛図》に見られるような定型が成立する以前
から平遠山水に水牛の群れを描く形式で盛んに描かれていた。中には唐代の伝称作もあるが、
制作年代の確かな現存最古のものとしては北宋代の伝祁序の画巻《江山放牧図》（北京、故宮博
物館）がある。こうした牧牛図も牛・汀・樹木が主要な構成要素となることは変わりない。し
かし、平遠山水に描かれる牛は労役に従事したり移動したり立ち往生する姿ではなく、放牧中
か移動中であってももっとゆったりとした姿で描かれる。そこでの画家の関心は草を食んだり
水浴びしたりする牛のくつろいだ仕草のヴァリエーションにあり、力動感や速度感の演出では
ない。従って、汀の配置も静的均衡を保つ要素として機能しているに過ぎず、牛の動きを補完
しダイナミクスの構造を成す造形要素としての役割は担っていない。このような「静的均衡の
牧牛図」は、画面が切り詰められ奥行が浅くなる南宋の牧牛図でも盛んに描かれ、やはり牛の
姿勢や汀・樹木との位置関係はヴァリエーション豊かである。四段構成の画巻である伝閻次平
《牧牛図》（南京博物院）もその一例で29、四季ごとに描き分けられた格段の汀や樹木の線の配
置は多様であるが、それらが生み出す動勢は多様な姿勢の牛との間にスタティックな均衡を保
ち、のどかな至福感を生み出している。また、こうした作例は冊頁や団扇といったさらに小さ
な画面においても見いだすことができる。その場合、牛と均衡関係を持って配置されるモチー
フは汀か樹木のいずれかに限定されることも多いが、やはり牛の姿勢と構図のヴァリエーショ
ンは多様である。第１節で紹介した《雪中帰牧図》と関連のある動的な牛を描く作例が、定型
化した構図と限定された牛の姿勢を持つこととは対照的である。従って、「動的な牧牛図」は「静
的均衡の牧牛図」に比して描かれ始めた時期も構図とモチーフのヴァリエーションも限定され
たものであったと見ることができよう。第２節では、第１節で分析した「動的な牧牛図」の発
生と展開を考察してみたい。 
 
「動的な牧牛図」の始原 
 「動的な牧牛図」には「静的均衡の牧牛図」のように唐代からの伝称を持つ作例は無く、そ
の始原は比較的新しいと見られる。その中で《雪中帰牧図》以前の土坡の線が牛の動的表現に
関与する作例としては前出の《田畯酔帰図》が挙げられる。しかし、この作品は世俗画であり
                                            
29 伝閻次平《牧牛図》は細部描写に元代末期の描法も指摘されており後代の作と考えられるが（鈴木敬『中
國繪畫史 中之一』吉川弘文館 1984 年 p.160）、南宋代の構図的特徴を継承する作品であることは明白で
あろう。 
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禅の思想とも無関係で、描かれる牛は水牛ではなく、他の「動的な牧牛図」とは別の系統に属
するものと思われる。また、この画巻は「画面の矮小化」・「視点の単純化」・「モチーフの限定」・
「空間の平面化」という南宋絵画の特性を備えていないことからも、《雪中帰牧図》より古いこ
とは明らかである。中心モチーフである牛と牛に乗った人物が天地幅いっぱいに描かれる点で
は切り詰めた構図に見えるが、画巻であることからその両側は充分な広がりを持って背景が描
かれる。また、《雪中帰牧図》をはじめとした恵祟小景画系の構図に無い水面描写がある他、人
物が３人描かれ、植物モチーフの種類や数も豊富である。視点も一様ではない。まず、画面右
側では 2 本の松が近景に前後して配置され、画面左側では遠景を臨む岩が中景に配置されるこ
とで奥行が示される。画面中央に視点を置くと画面右側は牛と２人の人物が 2 本の松の間を通
り抜けて奥から手前に接近するように見え、右方から迎え入れるアングルとなる。対して、画
面左側は遠景を臨む岩の連なりの起点に牧童を配置することで、左方へ見送るアングルとなる。
この、中央に視点を取り右から左へカメラがパンすると共に遠近のダイナミズムが伴うアング
ルの変化は、前者が左斜め前を向くのに対し後者が背を向けて描かれていることからも画家の
意図したものであることは明らかである。これらが第 1 節で述べた扇形のモチーフ配置と蛇行
する土坡によるダイナミクスの構造に裏付けられ、緊密な画面効果を生み出しているのである。 
 このように《田畯酔帰図》は世俗画であることや「画面の矮小化」・「視点の単純化」・「モチ
ーフの限定」・「空間の平面化」といった南宋絵画の構図の特性を備えていないことに加え、地
形や植生など背景描写の再現性も北宋的であり、再現性を保持しながらもより動的表現に比重
を置いた《雪中帰牧図》との隔たりは明確である。それでは、両者の間の時期を埋める存在と
して両者の特徴を兼ね備える《春社酔帰図》を想定することは可能であろうか。《春社酔帰図》
はその描法が《雪中帰牧図》と共通するものの形式化が進んでおり、両者の間に位置づけるの
は難しい。既に見たように《春社酔帰図》はその構図においても充分に構想の練られた《田畯
酔帰図》・《雪中帰牧図》との隔たりが大きく、やはり出来合いの《雪中帰牧図》タイプの構図
に《田畯酔帰図》の主要モチーフを配置したより後代の作と見ることができよう。 
 伝李迪《風雨帰牧図》も主題が異なることと比較的大画面であることから《雪中帰牧図》と
は異なる構図原理を備えている。それは奥行も深くより複雑なものである点で《田畯酔帰図》
と共通する。しかし、土坡が再現性を充分に保持しながらも曲線や楔形といった二次元空間上
の動勢を生み出す形体として描かれており、再現性が勝る《田畯酔帰図》より平面的で動的構
造を抽出した感が強い。従って、《風雨帰牧図》の祖本は恵祟小景画の構図を取り入れていない
という違いはあるものの《雪中帰牧図》に近い存在であると考えられる。 
 以上のように《雪中帰牧図》と《田畯酔帰図》との直接的な結びつきは見いだせないので、「動
的な牧牛図」がどのように生み出され《雪中帰牧図》へと繋がって行ったかは不明である。し
かし、土坡の線を意識的に利用した完成された動的構造を持つ牧牛図が北宋代には既に存在し
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ていたものと考えられる。また、《雪中帰牧図》と同時代においては《風雨帰牧図》のように、
より複雑なダイナミクスの構図原理を持つ作例も併存したと考えられる。 
 
再現から表現へ 
 《田畯酔帰図》（参考図８-１）は北宋代の、《風雨帰牧図》（参考図９-３）は南宋代の作品の
模本であろうが、その無駄の無い熟考された構図から比較的忠実に模したものと推定できる。
これら２作の祖本となるものは、数の多いモチーフの再現描写と複雑なダイナミクスの構造を
高い次元で統合していたと考えられる。こうした比較的大きな作例とは別に、恵祟小景画の影
響を受け、奥行が浅く、モチーフが限定され、切り詰めた画面を持ち、そこに再現性と二次元
空間上のダイナミクスを両立したかたちで実現させたのが《雪中帰牧図》である。それは既に
述べたとおり、動く牛を撮影したフィルムが映写されているのを見るかのような表現である。
この作品の成立に《廓庵十牛図》が関わっていたことは間違いないと考えられる。しかし、恵
祟小景画とは異なる構図理念の《廓庵十牛図》を見る限りでは「動的な牧牛図」への直接的な
影響は感じられない。従って、その後の「動的な牧牛図」の構図の祖型となっているのは《雪
中帰牧図》もしくはそれに近い作例であった可能性が高い。 
 《雪中帰牧図》以降の「動的な牧牛図」と考えられるフリア本《帰牧図》（参考図７-１）・伝
馬遠《牧童図》（参考図９-１）や《春社酔帰図》（参考図８-２）はより簡易な構図となり、そこ
に出来合いの定型的なモチーフを必要に応じてコラージュした感がある。その結果として、こ
れらの作品は院体画の作風を残しながらも画面全体がちぐはぐな印象を持つ。特にフリア本《帰
牧図》はモチーフの増加と共に叙述性が復活しているが、ダイナミクスの構造に配慮しないモ
チーフ配置が画面の趣を損なっている。元来は限られたモチーフの簡素な構図があり、そこに
牽牛幅中景の土坡のように何らかの理由で岩・橋・柳が描き加えられたのだろう。一方、伝馬
遠《牧童図》は牽牛幅タイプでありながら足を踏ん張った牛と傾いた土坡、2本の柳による構図
が伝韓滉の団扇《騎牛図》（フリア美術館、参考図９-２）と共通することから、後者に描かれて
いない子牛が「オプション」であることがわかる。そして、その配置は凡庸でダイナミクスの
構造としては明らかに蛇足である。しかし両者には、土坡が牧童に干渉して牛の動きを妨げる
という、動的表現の制御のために背景の造形を活用した共通の祖型があったことが伺える。 
 モチーフの写実的再現性がさらに薄れ、動的構造を抽出したような土坡の線を持つ作例が大
英博物館本《帰牧図》（参考図７-２）や伝夏珪《牧童図》（参考図８-３）である。院体画から脱
した画風の両作品では、土坡や山の輪郭線が強調されていることがわかる。それは「線による
リズムあるいは動勢」の構造そのものであり、それが再現描写を凌駕している。石鋭《飯牛・
鋤田図》（参考図８-４）では緻密な描写による再現性が復活するが《雪中帰牧図》の構図からは
遠く、牛と土坡の位置関係は恣意的でダイナミクスの構造はより技巧的である。自然な再現性
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より表現が勝るという点では同傾向の作例といえよう。 
 このように「動的な牧牛図」では牛と土坡の線の配置が牛の動体表現の重要な要素として継
承され、次第にその構造自体が抽出されてゆく傾向が伺える。それに伴って牛の表現も形式化
し、やがてダイナミクスの構造に気づかない画家による動的効果を無視した作例までもが出現
する。そしてその一方では、ダイナミクスの構造を強調・複雑化した技巧的作例も見受けられ
るようになったと考えられる。 
 
まとめ 
 
 Ⅱで取り上げた作品群は多くが模本で、忠実な模写とはいえないものも多く、様式的差異の
みならず質的格差も大きい。また、これらの参照例が世界に散在する「動的な牧牛図」から適
切に抽出されたものともいえない。それぞれの作例の祖本となったものやその制作年代を想定
し、それらの影響関係を整理するには、さらに多くの参照例を見いだすことが必要であろう。
しかし、これら不充分な作例を大まかに分析するだけでも、「動的な牧牛図」において土坡の線
は動的効果に意図的に利用され、ある程度継承されて来たことは明らかではないだろうか。《廓
庵十牛図》・《普明牧牛図》と「動的な牧牛図」の関係はどうであろう。《雪中帰牧図》と《廓庵
十牛図》が、その構図において恵祟小景画の影響を受けているか否かで大きく分かれることは
既に述べた。しかし、伝周文《郭庵十牛図》第五・六図を見る限り両者には牛の姿勢と土坡の
線の使用法に共通性が認められ、《雪中帰牧図》の土坡による牛の動的表現の成立に《廓庵十牛
図》が無関係ではなかったことを伺わせる。それとは対照的に《普明牧牛図》では動的な牛が
描かれるにもかかわらず、土坡の線はその効果に関与していない。その一方で、伝張芳汝《牧
童図》（参考図２）の左幅のうずくまる牛の姿勢と伝牧谿《観音・牧牛図》（参考図５）の左幅
の手綱を引かれて体を曲げる牛の姿勢は《普明牧牛図》に見られるもので30、影響関係が指摘で
きる。時代が下るに連れて《普明牧牛図》の影響が従来の牧牛図にも見られるようになり、そ
れまでの「動的な牧牛図」本来のダイナミクスの構造は衰退していったのかも知れない。 
 
 
 
                                            
30 伝張芳汝《牧童図》・伝牧谿《観音・牧牛図》の左幅の牛と同等の姿勢は《明太祖事迹図》ではなく他
の《普明牧牛図》の第六図「無礙」と第二図「初調」に近いものを見ることができる。 
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三．図版 
出典 
図１・２・５・６ 『宋代の絵画』大和文華館 1989 年（図１-ｃ・５-ｂは掲載図版の牽牛幅を、
図６のア・ウ・エ・オは騎牛幅を筆者が加工したもの） 
図４ 『世界美術大全集 東洋偏 5 五代・北宋・遼・西夏』小学館 1998 年 
参考図１ 『重要文化財 十牛頌絶海中津筆 十牛図天章周文筆』相国寺承天閣美術館（ポストカ
ード・セット） 
参考図２ 『水墨美術大系 3 牧谿・玉澗』講談社 1973 年 
参考図３ 『北京故宮博物院 200 選』 東京国立博物館編 朝日新聞社、NHK、NHK プロモーシ
ョン 2012 年 
参考図４-１ 『原色日本の美術 28』小学館 1971 年 
参考図４-２ 『花鳥画の世界 10 中国の花鳥と日本』学習研究社 1983 年 
参考図５ 『中國繪畫總合圖録 4 日本篇 2 寺院・個人』東京大学出版会 1983 年 
参考図６ 『中國繪畫總合圖録 續編 2 アジア・ヨーロッパ篇』東京大学出版会 1998 年 
参考図７-１、９-３ 『中國繪畫史 中之一 圖版』吉川弘文館 1984 年 
参考図７-２ 『中國繪畫總合圖録 2 東南アジア・ヨーロッパ篇』東京大学出版会 1982 年 
参考図８-１ 『中國美術全集 繪畫編４ 兩宋繪畫 下』文物出版社 1988 年 
参考図８-２ 『ボストン美術館蔵 唐宋元繪畫名品集』大塚巧藝社 2000 年 
参考図８-３・４ 『中國繪畫總合圖録 3 日本篇 1 博物館』東京大学出版会 1983 年 
参考図９-１ 『中國繪畫總合圖録 續編３ 日本篇』東京大学出版会 1998 年 
参考図９-２ 『中國繪畫總合圖録１アメリカ・カナダ篇』東京大学出版会 1982 年 
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四．張擇端《清明上河図》躍動する時空の構造 
 
Ⅰ．臨場感とダイナミズムの画巻 
	 
はじめに 
 
 張擇端《清明上河図》は中国絵画史上の傑作として様々な分野から研究がなされながら、多
くの人々が実物を見たことがないという状況が長く続いていた。筆者も 2012 年に東京国立博物
館の特別展「北京故宮博物院 200 選」でようやく実見が叶ったわけであるが、その印象として
強く残ったのは映像的な写実性であった。それは第三章で扱った同じ南宋代の絵画、李迪《雪
中帰牧図》と共通する特徴といえよう。つまり、図版では墨線が克明に見えたため描画的な印
象が強かったのに対し、実物は階調豊かで墨線が目立つことなく、むしろ実写映像に近く感じ
たということである。しかし、実見するまでに抱いていたイメージとの落差は《雪中帰牧図》
以上に大きかった。その理由として、図版で紹介されているものが画巻全体を一覧するために
縮小されたものか、部分的な拡大画像のいずれかであり、実物大に近いサイズで見た経験が無
かったことが挙げられる。いずれにせよ、作者の張擇端がこの画巻を現実の開封のイメージと
違わないほど再現的なものにしようと企図したことは間違いなさそうである。 
 現実の都の繁栄を再現することが目的であるとするなら、それは動的な視覚体験でなければ
ならない。にぎやかで活気に満ちたものは動的であるし、何よりも現実の都市はめまぐるしく
移ろいゆくものである。それは、羅列的でカタログ的な記録性とは全く異なる。《清明上河図》
は写実性と共に動画的ダイナミズムも具えるのが特徴で、それによって再現性がより高まるの
である。それはどのような表現に起因するのだろうか。第三章で筆者は《雪中帰牧図》騎牛幅
の運動感の要因を中・遠景を排除した背景の簡略化・平面化に求めた。しかし、《清明上河図》
の細密に描き込まれた景物は単なる背景というより、それらこそが主役とばかりに画面を埋め
尽くす。平面化からもほど遠く、中・遠景が描かれるだけでなく通常の俯瞰構図より奥行が深
い。《雪中帰牧図》騎牛幅では排除された三次元的動勢が、ここでは重要な役割を担っているの
である。しかし、透視図法のように画面と直交する奥行の方向性が強くなると、画巻のように
横長で右から左へと視線を移動させる形式ではスムーズな展開の妨げとなりかねない。この問
題に作者はどのように取り組んでいるのだろうか。また、《清明上河図》は三段構成であること
が常に指摘されてきた。それは、景が少なくとも 2 度は切り替わることを意味するにもかかわ
らず、画巻全体の流れは中断することなく巻末まで続く。そこにはどのような転換の手法が施
されているのだろうか。 
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 第四章Ⅰでは第一～三章で見いだした分析手法を踏まえつつこうした問題に取り組み、動画
のような臨場感を持つ《清明上河図》の時空表現を解明する。 
 
１．視点の転換と遠近法 
	 
空間設定の問題 
 張擇端《清明上河図》が描かれた景観を基準に「郊外」・「抃河両岸」・「楼門周辺」の三つの
段に分かれることは、分割位置に見解の違いはあれ広く認められているところである。中でも、
楊伯逹氏は描写内容の詳細な記述で分割位置を特定し、格段の寸法まで明記している。それは、
抃河が画面手前に見え始める箇所と画面奥に消える箇所をその区切りとしており、図 1 では破
線イとクに該当すると考えられる1。 
 こうした景観の変化による分割の他に俯瞰角度の違いに基づくものがある。古原宏伸氏は《清
明上河図》を一定の視点を持つ俯瞰構図ではないとし、この画巻の構図設定を天地の 3 分の 1
にやや足りない高さの水平線を近景と中・遠景に分ける軸として想定（図１．鎖線、以下これ
を「基準軸」と呼称する）、「近景で一度角度を下げた視線は、次に角度を上げて、画面の上方、
中・遠景に向かい縮尺を行って、大小の比例を強調している」とする2。つまり、この画巻は基
準軸によって上下に二分され、下部には視点を低くして近景が、上部には視点を高くして中・
遠景が描かれる。そして、後者は透視図法のように奥に行くに従ってモチーフが縮小する特徴
を持つ俯瞰構図であるというのである。氏はまた、この基調となる空間設定が楼門を境に崩れ
（破線オ）、俯瞰角度が上昇、近景が消滅するとしている。 
 さらに氏は、こうした大まかな画巻の構成のみならず、「遠近法に表されるコントラストの強
調は画巻の至る所に見られ、この画家の重要な特性と考えられる」とする3。《清明上河図》には
基準軸の下の視点の低い近景とその上の視点の高い中・遠景という画面の上下二分割と、楼門
を境とした俯瞰角度の転換による画面の左右二分割という基本設定の他に、モチーフの大小の
比が強調された遠近法が随所に存在するというのである。事実、この画巻には近・中・遠景そ
れぞれの背景に見合った縮尺のモチーフの他に、それらより大き過ぎたり小さ過ぎたりするモ
                                            
1 楊伯逹 鶴田武良訳「試論、風俗画・宋張擇端筆清明上河圖の藝術的特色と位置（上）」『国華』1108 1987
年 
 このテクストでは《清明上河図》の寸法を高さ 25.8 センチ、長さ 534.6 センチとし、格段の長さを 129.6
センチ、197 センチ、208 センチとする。しかし「北京故宮博物院 200 選」の図録では縦 24.8 センチ、
横 528.0 センチとなっており、他の文献でもほぼこのサイズで、その長さには約 1パーセントの違いがあ
る。また、その誤差を修正したとしても、楊氏の示す第二段と第三段の境界部分の描写内容と寸法に若干
のずれが起こってしまった。従って、図１では格段の寸法よりもテクストの描写内容を優先して境界線ク
を定めることとした。 
2 古原宏伸「清明上河圖（上）」『国華』955 1973 年 p.6 
3 前掲「清明上河圖（上）」p.7 
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チーフが散見されるのである。しかも、縮尺の大きなモチーフから縮尺の小さな同種のモチー
フへ辿ると、基本設定の奥行とは別方向の奥行を示すことさえある。 
 
俯瞰構図と局所的な遠近法の統合の問題 
 画面の基調となる俯瞰構図と、部分的で独立した奥行方向。こうした張擇端《清明上河図》
の 2 種の遠近法を統合する取り組みの例を挙げよう。石田尚豊氏は視点と視点からの距離に沿
ったモチーフの大きさの比例に着目し、《清明上河図》を五つの視点から見た景として分割して
いる。これらを図１に対応させると〔 巻頭 ̶ 一．城外郊野の景 ̶ イ ̶ 二．抃河の対岸の
町並 ̶ カ ̶ 三．虹橋を中心とする景観 ̶ キ ̶ 四．抃河の屈曲点を右端に楼門を左端に
見ての広がり ̶ オ ̶ 五．楼門内の十字路をめぐる繁華街 ̶ 巻末 〕という区分けとなる。
結果として、各景の横幅は平均 1 メートルを越える。氏は、これらがそれぞれの視点を中心に
扇状的な拡がりをもって捉えられていると共に、「近代の遠近法に通う構図法」で描き尽くされ
ているとする4。 
 確かに、それら五つの景の中心には「楊柳」・「帆柱を立てた船」・「虹橋手前の街路」・「役所
の門前（図１．視点Ｄ）」・「城内の十字路」がそれぞれ位置し、それらを起点に周囲のモチーフ
が遠ざかるにつれ縮小して描かれているように見える。この解釈ならば奥行が放射状の多方向
となるから、モチーフが縮小しつつ遠ざかる方向が通常の上方だけでなく横方向であったとし
ても矛盾しない。しかしこの説に無理があることは、石田氏が第一景の中心とする楊柳の右側
と左側の中・遠景の俯瞰角度が大きく異なることが示している。楊柳の右側（図１．視点Ａ）
は視点が低く地平線が画面内に想定できるのに対し、左側（視点Ｂ）は視点が高く地平線が画
面枠より上に出る。制作者は鑑賞者が楊柳の両側の景を同時に視野に入れることを想定してい
ないことは明らかであり、これらを扇状的俯瞰視による一つの景として捉えることは不可能と
いえよう5。 
 このように、視点とモチーフの大小の比例による遠近表現を一つの構図法として解釈しよう
とすると、実際の図様や絵画形式との間に齟齬が生まれる。景ごとに設定された視点を中心と
した遠近法と、モチーフの大きさの変化による局所的な遠近法の問題は分けて考える必要があ
りそうである。従って、まずは視点による景の分割から検証し直してみることとしよう。 
                                            
4 石田尚豊「洛中洛外図屏風成立をめぐって」『空海の起結̶現象学的史学』中央公論美術出版 2004 年 
p.355 
5 石田氏は町田本《洛中洛外図》の上京隻の図様が相国寺七重の塔の塔上からの実景に基づいているとし、
それがパノラミックで扇状的な拡がりを持つ上京隻の構図成立の根拠であるとしている。そして、そうし
た新趣向の触発剤として張擇端《清明上河図》を想定したのである。確かに《清明上河図》が高所から見
た都市の実景に基づいているとするのは説得力がある。しかし、扇状的俯瞰視を《清明上河図》と関連づ
けるのは些か強引過ぎるのではないだろうか。清明上河図といっても日本への招来が確認できるのは一定
の視点を持つ斜投影図的構図の仇英本に過ぎず、それより 300 年遡る張擇端本との間に直接の影響関係は
見いだせないはずである。 
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視点による分割 
 張澤譚《清明上河図》の画面分割の基準となる視点は、対象物を見る俯瞰角度と対象物との
距離により規定できる。東洋絵画の一般的な俯瞰構図は、同一画面上の同種のモチーフの大き
さが変わることはなく一定であることが多い。従って、視点からの距離はモチーフの大きさで
はなくその配置、つまり画面上の位置の高低によって決まる。しかし、それでは天地幅が限ら
れている画巻形式で深い奥行を表すことが難しい。そこで、より深い奥行表現に必要となるの
が視点からの距離によるモチーフの大きさの変化である。《清明上河図》は俯瞰構図を基調とし
ながら、こうした透視図的な遠近法もふんだんに取り入れている。《清明上河図》を俯瞰角度や
視点からの距離の変化に着目して分割すると、既にふれた巻頭の楊柳と楼門を境とする図１の
分割線ア・オの他に、イ・ウ・エを境とする転換を見いだすことができた。これらは、俯瞰角
度や視点からの距離の変化が明確に区別できる画面上端の遠景を基準にしたものである。 
 アは石田氏の分析による第一景の中心部とされた画面奥へと連なる楊柳の並木に位置する。
それを境に、地平線が画面内に存在し画面上端部が空になるＡと、視点が上昇し地平線が画面
外に出るＢに景を二分割できる。続くイは第一段（郊外）と第二段（抃河沿い）を分ける境界
として誰もが認めるものであるが、ここでも画面上端の遠景が転換していることを根拠に分割
している。Ｂの遠景の田畑はＣの河岸沿いの通りに並ぶ飲食店に比べ俯瞰角度が大きい。また、
Ｂの画面上端の人物・家屋とＣの画面上端の人物・家屋の縮尺を比較すると（参考図１-ａの右
上隅と左上隅）、画面の同じ高さに位置するにもかかわらず前者の方が小さいのでＢの遠景の方
が遠く奥行も深いことがわかる。通常の俯瞰構図ならば俯瞰角度が大きいほど奥行は浅くなる
はずであるが、モチーフの縮小による透視図的視覚を含むこの画巻の場合、カメラレンズを通
して見たような視覚を勘案した方がよいのかもしれない。つまり、Ｂはモチーフの大小比によ
ってパースペクティヴが強調される広角レンズ的視覚であるのに対し、Ｃは奥行を圧縮する望
遠レンズ的視覚と解釈すれば矛盾しない。 
 Ｃは抃河の左側の十字路までがその範囲で、ウからはＤに転換する。Ｄにはやや閑散とした
通りに面する役所らしき邸がある。不思議なことに画面の天地幅に満たないくらい横幅の狭い
このエリアだけ遠景が消滅してしまい、急に奥行が浅くなる。Ｄを挟む両側の街路の深い奥行
とは対照的である。また、Ｃ’の中・遠景はＣのそれと共通するが、近景はＣに比べ人物の縮尺
が小さく、やや遠のいて見えるためＣ’全体の俯瞰角度が大きく感じられる。楼門に辿り着くま
でもなく、基準軸から下の近景も俯瞰角度や視点からの距離が変化しているのである。 
 最後の境であり楼門に位置するオの左側のＥはＣ’の中・遠景より俯瞰角度が大きくなり視点
が近くなることでＤほどではないにせよ奥行が浅くなる。既に古原氏の指摘を見たが、基準軸
から下の近景は遠ざかり、同一モチーフの大小比が小さく通常の俯瞰構図に近い。また、楼門
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のすぐ左の画面上端は依然としてＣ’の遠景が続いており（赤枠オ’ ）、遠景を基準に考えればこ
こまでがＣ’ということになる。しかし、この遠景は楼門の高さと大きさを強調するために背景
として部分的に描いたと考えられるから、Ｅの空間内にＣ’の遠景を挿入したものと解釈した。
以上ア～オの五つの境界で区切ったＡ・Ｂ・Ｃ・Ｄ・Ｃ’・Ｅの六つの視点に景を分けることが
できた。この内ＤはＣ（ＣとＣ’ ）に挿入されたショットの距離の短い景と捉えることもできよ
う。 
 
滑らかな景の転換技法 
 以上の分割は、画面上端の遠景に基準を置くという特殊な見方によってなされたものである
が、通常、鑑賞者は転換箇所を意識することなく自然な景観の連続体として画巻を見る。俯瞰
角度や奥行が異なる景の転換を何故鑑賞者は意識しないのか。転換を円滑にする画家の工夫を
見てゆこう。 
 その一つは、景同士の境界上に画面の天地いっぱいにモチーフを配置し、転換箇所の不整合
感を覆い隠す手法にある。それが、境界ア・オに位置する楊柳と楼門（図１、赤マスク部分）
である。前者の場合、ＡとＢを分ける表象的境界はアではなく近景モチーフの輪郭（図１、赤
線ア’ ）であるから、まず画面下端の近景の土坡が視野に入ってから楊柳が視野を覆い尽くす。
そうすることでその両側の景の不連続性が覆い隠され、楊柳は場面転換モチーフとして機能す
るのである。境界オ上にある楼門も同様で、これらのモチーフ配置に私たちは違和感を覚えな
い。それは日常的に私たちが電車などの窓から見る光景に近いからであろう。電車の窓から外
の光景を眺めていると、突然線路沿いの大きな樹木や建造物が視野を遮って目前を通過して行
く。この画巻の制作者も、電車ほどでないにしても視点が高く速く移動する何かの乗物上から
そのようなダイナミックな視覚体験をしていたのではないだろうか。特にこの楊柳の描写は、
近景が進行方向に逆行し遠景が順行する車窓からの視覚現象を、右下から左上へその大きさを
縮小させつつ並べることで再現しているように思える。 
 ア・オのように単独モチーフで画面全体を転換させる手法の他に、樹木や建造物の使用によ
って部分的な転換をおこなっている箇所もある。イでは近景に樹木、遠景には建造物を用いる
ことで視点の転換を違和感なくおこなう。画面上部の遠景は俯瞰角度と視点からの距離が転換
するという空間的不連続性の境に方形屋根の亭（図１．イ上端の赤マスク部分及び参考図１-ａ）
を配置している。それに対し、視点が変化しない近景は景の転換モチーフを必要としないよう
に見える。しかし、実際にこの部分の楊柳（イ下部の赤マスク部分）が無いと仮定すると、Ｂ
の近景で驢馬に乗り郊外へと向かう一行（図２-１）とＣの抃河との距離が随分近く感じられて
しまう。つまり、この楊柳の存在で驢馬の一行と抃河との時間的・空間的隔たりが確保される
のである。近・遠景に挟まれた中景にはこうした転換モチーフが無いわけだが、このイの分割
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線上の藁葺き屋根を最後に瓦葺きの家屋へ転換している（図１及び参考図１-ａ）。こうしたこと
からイでは、「場所」・「建造物」・「俯瞰角度」という別のレベルの転換を近・中・遠景それぞれ
のモチーフに分担させているのがわかる。転換箇所に沿って分割線を引くと、赤線イ’となる。 
 ウ・エに挟まれたＤはその両側のＣ・Ｃ’の上部にある遠景が消滅する奥行の極めて浅い景で
あるが、そこにも部分的な転換の手法を見ることができる。役所の両側には樹木（赤マスク部
分）を配置してその両側の通りに面した建造物との不正合感を巧みに緩和しているのがわかる。
それに対し、基準軸辺りから下の瓦屋根の連なり（図４では屋根６に相当）は転換が無いよう
に見える。しかし、その両端の切妻を正面に向ける屋根は棟の角度が全く違い、それぞれが面
する街路と平行になっている。このことから、この屋根の連なりは右端がＣ、中央の水平の棟
がＤ、左端がＣ’の空間に属し、それぞれ違う視点からの描写であることに気づく。屋根の連な
りの中央と左端の境界には、やはり樹木（赤マスク部分）が配されるが、転換モチーフの無い
右側（境界ウ）の基準軸から下は右端の屋根の輪郭が境界となる（赤線ウ’ ）。両側の屋根の傾
斜角の違いは前述のＣ’の近景がＣのそれより俯瞰角度が大きいことを裏付けているといえよう。
また、Ｄに属する中央の屋根の下に見える卓と腰掛は異様に小さく、基準軸から下の近景とし
ては最も縮尺が小さい。基準軸より上の人物の縮尺と比べても小さいのは一目瞭然であり、Ｄ
は近景と中景の縮尺が完全に逆転している。重要と思える景物も無い狭い景にもかかわらず、
Ｄ近辺には複雑な空間処理がなされ役所門前をクロースアップしたように見せている。これに
は、何か重要な意図が隠されているのではないかとさえ思える。 
 以上のように、張澤端《清明上河図》では時間と空間の隔たりを覆い隠すモチーフとして画
巻に頻出する樹木と建造物を使用しているため、他の同種のモチーフと同化して違和感なく景
の転換が可能となっていることがわかる。 
 
曲線軸の遠近法 
 画面上部の遠景を基準として六分割された景は、Ｄを例外として画面下から上に行くにつれ
モチーフを縮小させることで奥行を強調した透視図的要素を持つ俯瞰構図といえよう。そうし
た視点ごとの空間表現に加え、局所的な個別の遠近法が画巻各所に見受けられることは既に述
べた。それは、一定方向のモチーフの連なりが徐々に縮小してゆくことで奥行を示すわけであ
るが、その奥行の軸は一般的な俯瞰構図の斜投影軸や透視図の直交線といった直線ではなく、
地形や道に沿った曲線なのである（図１．矢印①～⑩）。順を追ってその例を見てゆこう。 
 ①・②は小川の川幅と楊柳の大きさがそれぞれ縮小してゆくことで、強い遠近感を生み出す
奥行の曲線軸である。間に挟まれた農村風景は水平方向の広がりのみを提示しているから、両
者の左上がりの方向性は次節で述べる建造物の空間設定「左斜投影側面構図」（図３．ａ）に準
拠した奥行を示しているといえよう。楊柳の左側のＢには、前出の近景の驢馬に乗った人物と
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その従者（図２-１．破線枠ア）の列から暴れ馬に慌てて幼子を抱え込もうとする老人（破線枠
イ）6、さらにその暴れ馬（破線枠ウ）を経由して飾りのついた轎（破線枠エ）の隊列へと逆Ｓ
字を描く連なりがある。この縮小しながら続く人物配置が奥行の軸③である。張澤端《清明上
河図》では、このように奥行方向として曲線軸（道）上に人物を縮小させつつ配列した個別の
遠近法がこれ以降使用される。続く④は③と同じ起点を持ち、老人から枝分かれして左に向か
い、宿屋で暴れ馬を見守る人々を経由し、イを越えて抃河沿いの飲食店が建ち並ぶ道を行き切
る。奥行を示す曲線軸としては最長で、配置された人物の縮尺はやはり徐々に小さくなり、奥
行方向は斜めから水平に変わる。この水平部分は画面上端に沿ってモチーフが縮小してゆくた
め、同じＢの景内であっても視点からの距離は変則的に遠くなる（参考図１-ａ．画面左半分）。
そして、小さく縮小した人物（図２-２．破線枠オ）を最後に④は終わり、酒楼の河岸側にたた
ずむ 2 人の男（破線枠カ）を起点に⑤が始まる。⑤は袋を担いで広い通りを渡る人夫たちを経
て船の帆柱から伸びる綱に沿い、綱を持つ船曵きたちに続き、その先の店のさらに縮小した後
ろ向きの人物たちで終わる。また、⑤に沿って河岸に停泊した船も縮小することで、その遠近
効果をさらに強調しているのがわかる（参考図１-ｂ）。 
 ⑤がその奥まで行き着くと同時に手前の岸から始まる奥行の軸が⑥である。⑥は驢馬か何か
に乗って背を向ける人物（図２-３．破線枠キ）を起点に楊柳の木陰の人物を経由し、停泊した
船の屋根に登って虹橋方向を臨む印象的な人物までが縮小してゆくことで、河岸に沿った奥行
方向を提示する。⑥は地味ではあるが、抃河が左(上流)へ向かうに従って遠くなってゆく様を印
象づける重要な奥行の軸であるといえる。その⑥が指し示す虹橋には、画巻のハイライトとも
いえる奥行の軸⑦がある。橋上でひしめき合う群衆をはじめ、全てのモチーフが奥に行くにつ
れて縮小するのは、誰の眼にも明らかであろう。また、奥行の軸①～⑩の中で三次元的解釈の
空間における垂直面に沿っているのは⑦のみで、他は全て水平面に沿っているから⑦は際立っ
た存在に見える。続く⑧は最も壮大で深い奥行の軸で、Ｓ字を描く大きな流れは人物だけでな
く街路に沿った家屋、河岸に停泊する船の全てが手前から奥へと縮小してゆく。⑨は、閑散と
した役所門前の道から始まり城濠沿いに画面上端へと向かう奥行の軸である。この個別の遠近
法は役所門前の 3 センチにも及ぶ背丈の牛飼い（図２-４．破線枠ク）を起点に縮小してゆく人
物・建造物・樹木の連なりによって成り立っている7。 
                                            
6 老人の背後は後世の加筆である。この部分は原本の忠実な復元である確証もなく、また描写も稚拙なこ
とから 1973 年の修復で取り除かれたものである。しかし、中野美代子氏が修復の結果老人が不自然な形
で取り残されてしまったと指摘するように（「境界の風景」伊原弘編『清明上河図を読む』勉誠出版 2003
年 p.115）、人物の連なりによる流れが修復によって途切れて見える。本稿ではモチーフの配置を重視する
ため（描かれたものが間違いであったり稚拙であったりするにせよ、老人の背後に何かが描かれていたの
は確かであるから）、敢えて修復前の古い図版を使用している。また、暴れ馬（図２-１破線枠ウ）は傷み
が激しく修復の前後を問わず前半身が失われている。 
7 ⑨の先端部も④と同じく水平に近く画面上端に沿ってモチーフが縮小してゆくため、視点からの距離が
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 楼門を通り過ぎたＥの景は整然とした十字路によって構成され、一般的な俯瞰構図に近い。
従って、ここまで見てきた曲線軸上のモチーフの縮小によって奥行を示す個別の遠近法が入り
込む余地は無いように思える。ところが、全て同じ大きさに見える人物群も十字路中央の道士 2
人を含む 5人（図２-５破線枠ケ）は背丈が 3センチほどもあり、周辺はそれより小さく基準軸
より下の人物も 2 センチ半程度であることから、十字路中央が視点から最も近く 5 人が起点に
なっていることがわかる。そして、人物が徐々に縮小して連なる方向は上方で、⑩のような逆
Ｓ字を奥行の軸とする遠近法が見いだせる。 
 このように《清明上河図》は六分割された景と 10 箇所の曲線軸を持つ個別の遠近法によりそ
の空間を定義できる。転換箇所は鑑賞者が景の転換を意識してしまうことで時空の統一感がそ
こなわれないよう工夫が施されている。一方、個別の遠近法は画面の一部を注視したときに有
効であり、各起点を近景として軸に沿った奥行が展開される。また、こうした設定の影響もあ
って、最も視点から近いはずの基準軸の下のモチーフがその上のモチーフより縮小し、遠近が
逆転する箇所もある。 
 
２．建造物の構図分析 
	 
《清明上河図》諸本における建造物のヴァリエーション 
 張擇端《清明上河図》は建造物が取り分け精緻に描写され、重要な構成要素となっているの
は誰もが認めるところであろう。従って、この節では建造物の図法による分析を試みる。 
 俯瞰構図における建造物の構図法は、通常図３のａ・ｂ・ｃ・ｄの 4 種類に分類できる。い
ずれも斜投影図的空間であり、軸測投影図的に見えるｃも垂直軸が画面に平行であるので、や
はり斜投影図的空間となる8。これらの内、張擇端本にはａ・ｂ・ｃの 3種が混在している。ｄ
はａとｂの複合的空間で、この画巻には存在せず、《年中行事絵巻》や《信貴山縁起絵巻》〈尼
公の巻〉などに見ることができる。一点透視図的であるが、垂直軸が縮小しないので奥行の軸
が一点に輻輳することもない。ｄは建造物の広い内部空間を表すのに適するものの、左右対称
のモニュメンタルな構図は視線の流れを留めるため、画巻の動的な画面展開には不向きといえ
よう9。また、《清明上河図》は定規で建造物を描く界画は一部に限られていることもあり10、
厳密に幾何学としての適用は無意味であるので、ａ・ｂ・ｃに該当する表現をその斜投影の側
面にだけ着目し、それぞれを「左斜投影側面構図」・「右斜投影側面構図」・「両斜投影側面構図」
                                                                                                                                
変則的に遠くなる。 
8 俯瞰構図における図３．ｃのような構図が軸側投影図的空間でないことは第二章Ⅰ第１節で述べた。 
9 ｄは《信貴山縁起絵巻》〈尼公の巻〉では大仏殿場面に使用され、繰り出し操作を止めて異時動図による
尼公の参籠のプロセスを暫し鑑賞するために用いられている。 
10 中野美代子氏によると、界画で描かれた建造物は虹橋の桁と楼門に限られる（前掲「境界の風景」 p.126）。 
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と呼称する。いずれも三つの空間軸の内、斜軸が奥行を示す軸となる11。 
 明・清代の《清明上河図》の建造物の構図にも、これら三つのヴァリエーションが共存する。
明代から清代にかけて数多く描かれた所謂仇英本《清明上河図》の内、古原氏が通行諸本Ａグ
ループと分類する12比較的古いものでは、右斜投影側面構図を基調とする中、城壁の上にある小
さな外城門楼と城壁近くにある城内の街並の再上端の 1 軒が両斜投影側面構図、城内に流れる
河の向こう岸の最上端の 2 軒が左斜投影側面構図になっている。しかし、これらは周囲の構図
と緊密に結びついたものではなく、単調な構図設定に変化を添えるに過ぎない。そして、巻頭
から城壁までの城外に関しては全て右斜投影側面構図が一般的なようだ13。また、古原氏が通行
諸本Ｂグループと分類する画巻が延長され内城城壁と内城宮殿が描かれるものでは、宮殿が左
斜投影側面構図に切り替わるのが一般的なようだ14。また、Ｂグループの中には巻頭の河口付近
の抃河両岸の家屋群が左斜投影側面構図で描かれるものがあり、それは台北故宮博物院の清院
本とも共通する。 
 清の画院で描かれた清院本（台北、故宮博物院）は仇英本と同じく現実感が希薄な反面、破
綻の無い建造物表現を持つ点では別格といえよう。画面上方に向かって家屋が縮小する奥行の
深い俯瞰構図は張擇端本と共通し、スケール感はより雄大である。城壁の水平・垂直軸が共に
遠ざかるにつれ縮小する整然とした透視図的表現には西洋絵画の影響が伺える（参考図２-ｃ）。
俯瞰角度は部分的に若干変化するものの、張擇端本のように明確な転換は無く巻末までほぼ一
定である。個々の建造物で注目されるのは抃河対岸の虹橋の袂右側の家屋群であろう（参考図
２-ｂ．右上部分）。河岸の地形に対応した配慮として右斜投影側面構図の水平軸を僅か右に傾け
たもので、両斜投影側面構図と見ることができる。また、既述のとおり巻頭の河口付近（参考
図２-ａ）は左斜投影側面構図になっている他、ほとんど水平視のものもあり（参考図２-ａ．画
面左下）、多様な構図を見ることができる。しかし、この画巻は家屋から道までの空間が広く取
られ、ゆったりとした景観をつくり出しているため、これら建造物の構図の変化と地形との密
接な対応関係は見いだせない。基本的には右斜投影側面構図であり、それは内城宮殿でも変わ
らない。 
 このように、明・清代の《清明上河図》の建造物には張擇端本と同じ三つの俯瞰構図のヴァ
                                            
11 「両斜投影側面構図」の斜軸は奥行だけでなく広がりも示す。 
12 古原宏伸氏は「清明上河圖（下）」（『国華』956 1973 年）で、仇英本《清明上河図》（通行諸本）を、
比較的古いＡグループ、その前後の景が追加されて画巻が長くなった反面質が低下したＢグループ、Ｂグ
ループより家屋が減少し人物が煩瑣になった Cグループに分類している。 
13 古原氏によってＡグループに分類される大倉集古館本は、巻末左下隅に他の仇英本に見られない城壁と
楼閣群が描かれ、左斜投影側面構図・両斜投影側面構図が混在する。 
14 古原氏によってＢグループに分類されるメトロポリタン美術館の《清明上河図》の一つ（伝明代仇英作
47.18.1）は内城が描かれることなく反対側の外城城壁と城外が描かれる。反対側の外城城壁に沿う建造物
から左斜投影側面構図が始まり、城外は途中で右斜投影側面構図に切り替り、再び左斜投影側面構図に戻
って終わる。 
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リエーションが含まれており、清院本には透視図的表現も見られる。しかし、基調となるのは
右斜投影側面構図であり、他のヴァリエーションには構図上の必然性や意味は感じられない。 
 
張擇端《清明上河図》の建造物の構図 
 それらに対し、張擇端本の建造物は地形や街の区画に対応して描かれるのが特徴である。そ
れ故に巻頭の郊外の集落は区画化されていない不定形な地形に合わせて全ての家屋の向きが異
なり、俯瞰構図のヴァリエーションでは定義しきれない。しかし、曲線軸①・②が視点Ｂで現
れる左斜投影側面構図の家屋群の前提として左上がりの斜軸方向を示しており、その左斜投影
側面構図は図１の紫線αまで続く。αの直前に切妻が正面向きで棟が左上がりの斜投影軸上に
ある左斜投影側面構図の家屋が左上がりの道のカーブに沿って描かれ、αを境に道が水平にな
ると水平の棟を持つ右斜投影側面構図の家屋に転ずるのである（参考図１-ａ）。こうした地形に
沿った構図転換は自然で、鑑賞者がそれに気づくことはない。 
 張擇端本の最初の設定が左斜投影側面構図である理由は、左上がりの斜軸に沿って画面下端
（手前）から登場する抃河に同調させるためである。抃河が左上の方向を持つと印象づければ、
右斜投影側面構図の虹橋と直交する設定が確固としたものになる。明・清代の《清明上河図》
では巻頭で抃河の流れ込む海を画面奥（上端）に臨むため、画面右上から左下方向へ抃河を遡
らざるを得ない（参考図２-ａ）。これでは抃河と虹橋が平行関係にある印象を鑑賞者に与え、両
者が立体交差する設定が弱くなってしまう。張擇端は左上がり方向の抃河が左下がり方向の虹
橋の下を潜り抜けるという立体的な関係を明確化したかったのだろう。 
 左斜投影側面構図に始まった家屋表現は、αを境に対岸を画面上端から 5 分の 2 の位置でほ
ぼ水平になった河岸に同調し右斜投影側面構図に転換する。そして、その左下がりの斜軸に沿
って現れた大きな通りを過ぎると、再び河岸は左上に方向転換する。左下がりの通りと左上が
りに転換した河岸の両方に沿う家屋群（紫枠β内）は、それらに対応し両斜投影側面構図とし
て提示される。描かれた区画に即して建造物の構図が決定されているのである。こうした建造
物の構図の異なるヴァリエーションの部分的挿入は、Ｓ字を描く曲線軸⑧の街路沿いにも見る
ことができる。紫枠γ内の左斜投影側面構図がそれである。画巻のような天地幅の限られた画
面に深い奥行を表現しようと思えば奥行の軸をＳ字形にすることも一つの解決法である。これ
もまた、形状に沿った合理的かつ効果的な構図転換といえよう。 
 
建造物の透視図的構図 
 このように、張擇端《清明上河図》の俯瞰構図のヴァリエーションはαを境に大きく二分す
ることができ、さらに局所的に異なるヴァリエーションが地形に即して挿入される。また、奥
にゆくにつれモチーフが縮小する曲線軸に沿った個々の家屋も斜投影図的であり、水平垂直方
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向の稜線で、より奥の稜線が縮小するというような透視図的比例は個々の建造物表現に見るこ
とはできない。例えば、紫枠β内の中央の角の酒亭から通りと河岸両方向に沿って遠ざかるに
つれ家屋が縮小して描かれ、まるで二点透視図法のような遠近効果を生み出しているが、これ
らの酒亭も 1軒 1 軒が個別に奥行方向に沿って小さくなってゆくだけである（参考図１-ｂ）。 
 それでは、全ての建造物が透視図的には描かれていないのかというと、僅かな例外を見るこ
とができる。それは、この画巻において最も規模の大きい建造物の虹橋・楼門・酒楼（孫羊正
店）である。その内、台北故宮博物院の清院本の城門と同じく水平・垂直軸共に遠ざかるにつ
れて縮小するのは虹橋のみである。虹橋は橋上にひしめくモチーフと共に橋の幅と欄干の柱が
奥に行くに従って縮小してゆくのがわかる（参考図１-ｃ）。楼門と酒楼は構造上水平軸が縮小し
ているかどうかは判別し難いが、垂直軸の縮小は確認できる。楼門は上部の楼閣部分、酒楼も 2
階部分が奥に行くにつれ縮小している。さらに、既に述べたとおり遠近を強調した楼門・酒楼
に即した遠景を両者間の背景に挿入することにより、高さに制約のある画巻形式の表現の限界
を打ち破っている（図 1．赤枠オ’、参考図１-ｄ）。つまり、隣接する家屋と縮尺を変えることな
く、背景との遠近差を強調することで建造物をより大きく見せ、鑑賞者にスペクタクル感を与
えているのである。 
 《清明上河図》の建造物の構図法は俯瞰構図による三つのヴァリエーションに加え、透視図
的構図、さらに、いずれにも収まらない図 1．Ａの集落の家屋のような不定形な構図が混在する。
それらは地形や街の区画に密接に対応したり建造物のスケール感を描出したりすることで、三
次元空間としての臨場感ある情景の再現に寄与している。 
 
３．視線移動とダイナミズム 
 
《清明上河図》の鑑賞法 
 古原氏は日本の絵巻のように同一の景を反復することのない中国の画巻は全画面を開いて鑑
賞するのが本質であるとする。全巻を一度に開けないほど長い画巻はスペースに応じて繰りだ
しと巻き取りをおこなうとしても、狭い範囲を少しずつ動かしながら見るという日本の絵巻の
鑑賞法とは全く異なるというのである15。確かに、華北山水図巻のパノラミックなスペクタクル
は全画面を開示することで実現するものであるし、明・清代の《清明上河図》も同様のことが
いえよう。しかし、天地幅 25 センチに満たないミニアチュアのような張澤端《清明上河図》は
どうであろうか。筆者はこの画巻は日本の絵巻のようにせいぜい数十センチの幅を繰り出し至
近距離から鑑賞したと考える。その理由は、第１節で述べた「滑らかな景の転換技法」は、《信
                                            
15 古原宏伸『中国画巻の研究』中央公論美術出版 2005 年 p.42 
 174 
貴山縁起絵巻》における場面転換モチーフのように、徐々に繰り出すことで初めてその視覚効
果が得られるからである。また、画巻の全画面が開かれているということは、数十センチ程度
の距離からでも少なくとも１メートル程度の幅が同時に視野に収まることが想定できる。そう
なると図 1 のＡとＢや、Ｄとその周辺部などが同時に見えてしまうことになる。前者の組み合
わせは既に述べたとおり俯瞰角度が極端に違うため一つの視野に収まると不自然な景観となる
し、後者の組み合わせは遠景の無いＤに対し周辺が遠のいて見えてしまう。楼門とＤの景も 1
メートルの範囲内に収まるが、この場合はさらに都合が悪い。Ｄの景が同時に視野に入ると楼
門が小さく見えてしまい、巨大建造物のスペクタクル感が著しくそこなわれてしまうのである。
こうした例に留まらず、これまでに分析した張澤端《清明上河図》の特徴の多くは、全画面を
開いて眺めてしまうとその効果が失われ、この画巻の最も重要な特性であるダイナミズムが無
効となってしまう。 
 従って本稿では、張澤端《清明上河図》が日本の絵巻のように数十センチずつ徐々に繰り出
しながら鑑賞されていたということを前提とする。古原氏もこの画巻を中国絵画の正統を成す
山水画の禁欲的な性質に対して、絵画本来の嗜好性・娯楽性を持つ作例と位置づけている16。画
巻を繰り出しつつその動的効果を楽しむという絡繰的要素が、作者の企図したものであるとし
ても不思議はなかろう。また、山水画巻も南宋以降となると江南をモチーフにするものが主流
を占め、夏珪の山水図巻に見られるように近接視点も導入される。つまり、全画面を通観して
も景としての統一感は得られず、徐々に画面を繰り出すことによって表現効果が得られる作品
が現れるのである。そして、こうした鑑賞法と動的効果が日本の絵巻に先行するものであった
ことも留意しておかなければならないだろう。 
 
モチーフの塊状化 
 私たちが張擇端《清明上河図》を鑑賞すると、繰り出す箇所によって性急に感じたり、ゆっ
たりした気分になったり、また躍動感を覚えたかと思えば落着いた印象を受けたりと抑揚感を
味わうことができる。こうした効果がなければ、実際にその場を移動しながら景色を眺めるよ
うな臨場感を受けることはなく、いくら人物を多数描いたところでジオラマ模型のような生気
の無いものになってしまうだろう。こうしたダイナミズムは、画面を左へと繰り出すことによ
って①～⑩の曲線軸上に生じる。しかし、図１を見る限りそれは脆弱なものであり、この画巻
を通して感じる力強い躍動感を語るには不充分といえよう。 
 では、《清明上河図》の画面上に力強い動勢を生み出すさらなる要因とは何であろうか。それ
はモチーフの塊状化である。街の情景を描くパノラマは、夥しい数の人物や建造物を描くが故
                                            
16 前掲「清明上河圖（下）」p.37 
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に画面全体としては散漫な印象に陥りやすい。そこで、モチーフをいくつかのグループにまと
めて画面構成をするのであるが、単にまとめただけでは形体としての運動感は生み出せない。
この画巻では個々の形体が判然としなくなるほどモチーフ同士を重ね合わせ、有機的なシルエ
ットを持つ集合体をつくり出すのである。たとえグループにまとめた画面構成がなされていた
としても、明・清代の《清明上河図》（例えば参考図２-ｃ画面左側の家屋群）では、俯瞰構図の
基本形である斜投影図的な幾何学形体から逸脱できず、ダイナミズムを生み出すことができな
い。それに対し、張擇端本では幾何学的であるはずの建造物でさえ塊状化によって有機的で歪
んだ集合体にしてしまう。序論や第一章で既に述べたとおり、形体の歪みは運動感を生み出す。
ほとんどの家屋の描写が界画によらないこともそれに寄与しているといえよう。 
 図４の緑色でマスクされた箇所はそうした塊状化が顕著な部分である。巻頭間もない枯木立
と集落以外はほぼ同種のモチーフが占める集合体であり、中でも屋根１・２、船１・２、楊柳
の枝葉２はそれ自体が有機的に歪んだうねる形体を持ち、他のグループもモチーフをまとめる
ことによって画面に大きな流れをつくり出し、動勢を浮彫りにしているのである。 
	 
動勢に関与する棟 
 こうした塊状化モチーフとして最も多いのが屋根である。それらは塊状化することで動勢を
形成したり隣接する部分に動勢を浮かび上がらせたりするだけでなく、個々の棟が動勢を生む
線的構造として機能してもいる。 
 Erle Loran は著書 “Cézanne’s Composition” で家屋を面で構成された量（立体）として捉え、
この量の連なりが動勢を生み出すとしている17。しかし、この理論をそのまま張澤端《清明上河
図》に転用することはできない。なぜなら、セザンヌの描く塗り壁に小さな窓が開いただけの
多面体のような南フランスの家屋と、開封の街並を構成する木造家屋はあまりにも違い過ぎる
からである。つまり、家屋を面の構成物として捉えられなくては量は見いだせないにもかかわ
らず、張澤端《清明上河図》の家屋は飲食店が多く開放的で壁面がほとんど目立たないのであ
る。 
 その反面、この画巻は俯瞰構図であるため屋根の面積比が大きく棟が方向性を持つ存在とし
て主張している。その棟が連係し（大きな屋根なら単独で）動勢を生み出すのである。例えば
図４．屋根２の右側の左上がりの棟と左側の水平の棟によって図１の曲線軸④は強化され、強
い動勢Ｂを形成するし、その左端の左下がりの棟は次の動勢Ｃの起点に同調する。また、屋根
４右端の左上がりと中央の水平の棟は曲線軸⑥を強化することで動勢ｄを支え、その左端の左
下がりの棟は動勢Ｃの先端部と同調する。さらに屋根５の突出した 2 階建ての酒楼の棟は二つ
                                            
17 序論図３-ｈ．「空間を動く量（Volumes Moving in Space）」（Erle Loran, Cézanne’s Composition, 
University of California Press, 1963, p.21.） 
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の動勢Ｄ・ｅの起点に関与している。こうして見ると、前節で述べた建造物の構図のヴァリエ
ーションの転換は、この棟の方向性とも連関していることがわかる。屋根６の棟に関しては第 1
節の「滑らかな景の転換技法」で既に述べた。続く屋根７～９は屋根の構成が錯綜し棟の方向
性が主張しない。従って、作者が楼門以降の景が動的になることを抑制しているのは明らかで
ある。 
 
《清明上河図》の主要動勢 
 前節で既にいくつかふれたが、右から左への画面の進行、奥行を示す曲線軸、そして塊状化
モチーフや棟の方向性を勘案して見いだした動勢が図４に示した矢印である。その内、赤い矢
印Ａ～Ｅは画巻を貫いて右から左へと視線を誘導する主要動勢の流れである。これによって五
つのシークエンスに分けることができる。その継ぎ目は図１で示した視点の転換箇所ア～クの
いずれとも一致しないが、それは制作者の意図するところであろう。つまり、視点の転換箇所
と主要動勢の継ぎ目が一致しないからこそ澱みない連続性が保証され、画巻を流れるように見
通せるのである。その内、曲線を描くのは画巻中盤の抃河が画面に現れてから虹橋までのＢ・
Ｃのみで、Ｂは図１の奥行の軸④、Ｃは⑤の一部と⑦全体を内包する。その他の主要動勢は直
線であって曲線軸とは一致しない。鑑賞者はこの動勢を眼で追うことで、時間の推移と空間の
移動を認識しつつ郊外から画巻の世界に入り、河沿いの道を経て、やがてにぎやかな街路を進
むという疑似体験ができるわけである。 
 Ａから見てゆこう。小川の橋・集落・楊柳の枝葉と家屋が全てこの直線に沿って配置されて
いる。Ａの左下がりの傾きは僅かであるが、同方向に長く伸びた縞状の土坡の描写が速度感を
強める。また、このシークエンスが左斜投影側面構図を基調とすることと画面下部が近景、上
部が中・遠景であるという基本的な空間設定の影響で、左下へ進行するに連れて景が接近する
印象を鑑賞者に与える。 
 Ａの流れを引き継いで現れるのが張擇端《清明上河図》のイメージを決定づける躍動感に満
ちた曲線Ｂ・Ｃである。二次元的な解釈では画面の基準軸辺りから上昇し上辺に沿って蛇行、
最後に大きく下降して画面下端に達する。しかし、三次元的解釈では遠近の振幅を有している
わけであるから立体的なダイナミズムが付与される。そして、こうした展開のクライマックス
に位置するのが虹橋である。 
 続くＤはＣの流れを継承せずに後に述べる副次的動勢ｄの流れを受け、彩楼歓門を起点とし
て酒楼 2 階の切妻を潜り抜けるように進む。Ａとは逆に、このシークエンスが右斜投影側面構
図を基調とすることから、僅かに左上がりのＤは次のＥと共に速度感が緩慢で遠ざかってゆく
印象を与える。そればかりか、直線であるため抑揚が無くこれまでの動勢より脆弱で、むしろ
副次的動勢 f に凌駕されている。Ｄはこの f を通り過ぎて役所前にさしかかると、その指向性が
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極端に弱くなって散逸する（赤矢印Ｄ先端破線部分）。 
 平橋を渡り終えた牛車の屋根を起点とするＥは、平橋が下方（手前）にずれてしまうのでＤ
とは不連続である。平橋の位置のずれる理由が、楼門全体を画面いっぱいに収めるべく門を通
る道を画面下端にまで下げたためとするのは妥当な見解だろう18。興味深いのは、Ｅが起点から
わずかに上昇しながら建造物の内部を潜るように進み、その先端部分では指向性が弱まって散
逸するＤの展開を反復していることである。ただ、平橋や街路の幅が広く人物をはじめとした
往来物の連なりも明確であるため、ＥはＤより力強いといえよう。また、十字路辺りから往来
物が散漫に描かれることでその動勢と指向性が薄れ、鑑賞者の焦点が徐々に拡散する様には終
息感がある。従って、これに続くべき失われた画面があったとしても、それほど長くはなかっ
たものと思われる。 
 
《清明上河図》の副次的動勢 
 主要動勢は画巻を繰り出すことで認識される絵画空間内を移動するような運動感を担ってお
り、この画巻が「動画」として構想されていることの証左となろう。対して、ここで扱う副次
的動勢のほとんどは前出の奥行の軸を含むものであり、中でも図４のａ・f は図１の①・⑧と全
く一致する。いずれも、繰り出した各景の奥行表現として機能しており、図１で示したＡ～Ｅ
各視点の俯瞰角度に対応した水平面の傾きに沿っている。 
 ａは巻頭において進行方向と広がりを示すＡと交差することで水平面とその奥行を提示する。
図４を見てわかるとおり現状ではこの交差箇所は右端に寄り過ぎて窮屈であり、さらに右側に
画面が存在したことを伺わせる。ｂは近景の楊柳の枝葉１に沿った主要動勢Ａに対し、楊柳が
近景から遠景に縮小しながら連なる図１．②に沿うことで交差する。それは、近景の土坡を起
点とすることで②より長く滑らかな曲線を描き、画面下端の近景から上端の遠景まで急激に縮
小する奥行感はＡのスピード感に対応し、ダイナミズムを生み出している。そのｂの先端から
一気に折り返すのがｃである。急激な速度感で遠ざかるｂと逆Ｓ字を描いて接近するｃは、近
→遠→近と画面の天地幅いっぱいの深い奥行を往還し、単純な直線Ａのシークエンスに変化を
つける画巻最初のクライマックスを成しているといえよう。 
 このように郊外のシークエンスＡは主要動勢に副次的動勢が交差することで奥行を提示する
という空間構成が基調となっている。それに対し、虹橋を渡り終えるまでのシークエンスＢ・
Ｃにおける副次的動勢は図１．⑥を含むｄのみである。図１．⑤・⑦で成り立つ主要動勢Ｃが
画面上端から左下方向に虹橋を渡って画面外に出る。それに交差する指向性を持つｄはＣに代
わって画巻の進行方向を示す。従って、次のシークエンスで継承されるのはＣではなくｄの流
                                            
18 板倉聖哲「張擇端清明上河図の絵画史的位置」伊原弘編 『清明上河図と徽宗の時代』 勉誠出版 2012
年 p.219 
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れであり、主要動勢と副次的動勢の立場が逆転する空間の捻れは緊張感を孕む。虹橋がこの画
巻最大のクライマックスであるのは、密集して描かれた様々なモチーフの表象や透視図的な強
い奥行感だけではなく、こうした構造の生み出すダイナミズムのなせる業でもあるといえよう。 
 続くシークエンスＤは既に述べたように副次的動勢ｆが中心をなす。ｆは虹橋上で画面上端
から左下方向へ画面を行き切るＣ先端部の流れに対し逆方向を示す。大きく画面をはみ出して
左回りに旋回する環状経路の一部として両者を捉えると、壮大なスケールのダイナミズムを味
わうことができよう。Ｄ・f 双方に同調するｅは、直交する両者を調停するような役割を果たし
ている。こうした相克する二つの動勢とそれを調停する動勢という関係はＤ・ｈとｇにも見る
ことができる。本来ならＤは楊柳の枝葉２が生み出す動勢ｈに衝突してしまうところであるが、
Ｄは役所前にさしかかったところで指向性が弱まる。そして、動勢としては微弱ではあるが図
１．⑨を含むｇがその方向をｈに同調させるのである。また、ｈはＤとＥの境界を成してもい
る。 
 最後のシークエンスＥでは主要動勢Ｅに沿ったものとは別の往来物の列を見いだすことがで
き、副次的動勢ｉを形成する。図１．⑩に轎の列を加えたｉは、Ｅと同調しつつ、やがて支流
のように分かれて逆Ｓ字を描きながら画面上方（奥）に向かう。このシークエンスでは動勢が
画面に占める力は小さく、主要動勢と副次的動勢の緊張関係もない。平坦で穏やかな印象が特
徴で、やはり終息感が感じられる。 
 
高さ方向の動勢 
 これまでに見てきた動勢は広がりと奥行という水平面（地面）に沿ったものであった。唯一
の例外が虹橋の動勢であり、図１．⑦と一致する C のこの部分のみ垂直面（橙矢印ｋが示す面）
に沿って上下する。このことは、虹橋の動勢が画巻の空間において特異な存在であることを示
しているが、より強く高さを示す動勢も他に存在する。それが、橙矢印で示した楊柳・彩楼歓
門・楼門のｊ・l・m である。 
 ｊは k・l・m とは違って曲線を描き、しかも奥行方向に沿った斜投影側面上には無い。代わ
りに、そのモチーフである楊柳は三次元的解釈では背後の船と重なることで画面に直交する奥
行を示し、二次元的解釈では手前の岸と対岸に挟まれることで近景と遠景を繋ぐ。さらに、背
後の船の形体は右に伸びる櫓と共に水平方向の広がりを示しているわけであるから、とても豊
かな空間性を体現している。具象イメージとしては注目されないにもかかわらず、空間表現に
おいて重要なモチーフと思われる。 
 l はｊと共に虹橋を挟んでその右側と左側の情景の対比（密－疎・近－遠・動－静・狭－広）
を象徴している。それは、ｊの楊柳が河面を覆うように曲線の枝を拡げ、対岸に停泊する船に
もその先端が届いているのに対し、l の彩楼歓門は直線の櫓構造で河面を覆うことはなくその先
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端も対岸の船に届かないことで示される。興味深いのは、左側の 2隻の船縁が極端に浅く19、さ
らにその 2 隻が河岸沿いに１列に並ぶことで河面が広く空き、左側対岸が遠く見えることであ
る。一方の右側対岸の船の船縁は深く、しかも 2 列に並ぶことで河幅を狭くしている。作者が
意図的に船の種類と配置法を選択していることは明らかであろう（参考図１-ｃ）。そうした要素
も相俟って、橋の左側は右側の喧噪とは打って変わった閑静な佇まいとなるのである。極端な
デフォルメの許されない写実表現という制約下における適切なモチーフの選択や配置が、いか
に画面の情景表現に影響を与えているかがよくわかる。 
 最も大きな上方向の動勢は楼門のm である。ｊ・k・l・m は広がりと奥行による水平面が支
配するこの画巻に垂直の方向性を示すことで三次元としての空間設定をより確かなものとする。
その反面、こうした垂直方向の動勢は画巻の進行方向に直交することから、その流れを妨げか
ねない。その対処法として、左に向かう二つの動勢Ｃ・ｄに挟まれたｊ・k を、その範囲内に
収めることで衝突を避けているのがわかる。また、l・m の面はそれぞれの建造物の正面であり
ながら構図としては側面（斜投影面）に位置し、建造物としての側面が構図の正面となる。そ
して、そこに描かれた水平のテクスチュアが進行方向と同調することで、主要動勢の妨げにな
らないよう考慮されている。さらに、具象的解釈からすれば k・l・m に関しては潜り抜け可能
な建造物であることも進行方向の妨げにならない要因に挙げられよう。 
 絵画の動勢は常に二次元と三次元の両義的解釈の上に成り立っているが、《清明上河図》は三
次元的解釈の比重が大きい。筆者は第三章で、《雪中帰牧図》では二次元空間上の動勢こそがモ
チーフの運動感を生み出す源泉であると述べた。それに対し、この画巻では三次元的解釈を促
す動勢が優勢であり、結果として現実の空間内に入り込んで移動するような臨場感を鑑賞者に
与えるのである。 
 
まとめ 
 
 郊外から街の中心へ移動しつつ眺めた情景を編集無しに画巻にしようとすると、一視点から
都市を一望する場合とは違い、図様を数メートル内に収めることは難しい。従って、張澤端《清
明上河図》が都市とその周辺を地理的な正確さを持って連続的に描写したものでないことは明
白である。それなりに長い時間の視覚体験では、目前に現れた全てのものを認知し、記憶する
わけではない。誘目性の強い光景は注視しても凡庸な光景は見ようともしないし印象にも残ら
ないのである。従って、視覚体験の記憶自体が映画のモンタージュ・シークエンスのように時
                                            
19 山形欣哉氏は「清明上河図の船を造る」で対岸の虹橋より左側の 2隻をその船縁の浅さから他の船とは
別種のものと考え、遊興船ではないかと分析している（伊原弘編 『清明上河図を読む』 勉誠出版 2003
年 pp.185-187）。 
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間と空間を編集したものだといえよう。また、実際に郊外から街へと移動しながらその場その
場の光景を眺める体験において、一定の距離と俯瞰角度を保ち続けることが不可能であること
も、私たちは経験を通して知っている。明・清代の《清明上河図》のほぼ一定な視点というの
が現実感を伴わないのは当然であろう。 
 視点の転換とイメージの編集は移動しながらの自然な視覚体験を再現するにはふさわしく、
本稿で示したこの画巻の特徴は、絵画としての表現形式よりも現実の臨場感をいかに再現する
かという取り組みを重視したものであるといえよう。 
 
 
Ⅱ．張澤端《清明上河図》ダイナミズムの系譜を探る一試論 
 
はじめに 
	 
《清明上河図》と日本絵画 
 《清明上河図》は都市の記録のパノラマという内容から日本絵画の研究において屢々参照さ
れてきた。その代表的なものとしては、同じ 12 世紀の《年中行事絵巻》20にはじまり鎌倉時代
の《一遍上人絵伝》、室町時代から江戸時代初期にかけての一連の《洛中洛外図》、江戸時代初
期の風俗図屏風などが挙げられる。他にも、都市景観を描いた日本絵画は枚挙に暇が無く、張
擇端本に限らず《清明上河図》との比較は社会・文化史の観点において有意義なものであろう。
しかし、ここまで検証してきた張擇端本の特徴的な画面構成や時空表現の影響を受ける作品と
なるとどうであろうか。 
 内田欽三氏は江戸後期の浮世絵師鍬形蕙斎の《東都繁昌図巻》に、《清明上河図》の三段構成
の影響を指摘している21。氏は第一段の郊外に《東都繁昌図巻》の飛鳥山の景をなぞらえるが、
それは張擇端本のようなわびしい寒村ではなく、広大で晴れ晴れしい様はむしろ明代以降の《清
明上河図》の巻頭によく見られる景に近いといえよう。また、この図巻の透視図的要素も張擇
端本ではなく、台北故宮博物院の清院本に近いといえるかもしれない。しかし、清院本には地
平線が描かれず、通行諸本Ｂグループのいくつかの作例と同じく巻頭部分に水平線が存在する
（想定できる）のみである。一巻を通して空が画面上端に描かれ、地平線を画面内に想定でき
る《東都繁昌図巻》は、浮世絵が取り入れた西洋の透視図的表現を踏襲しているのである。い
ずれの《清明上河図》も基本的には俯瞰構図であるため、空間表現においては《清明上河図》
                                            
20 《年中行事絵巻》は 12 世紀の作とされるが、現在は江戸時代の模本が残るのみである。 
21 内田欽三「東アジアにおける都市図と風俗画」 伊原弘編『清明上河図と徽宗の時代』 勉誠出版 2012
年 pp.316-319 
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とは無関係と考えるのが妥当ではないだろうか。 
 それでは、制作年代の近い《年中行事絵巻》はどうであろう。永井久美子氏は、この絵巻に
《清明上河図》のような商業的繁栄が描かれていないことを認めつつも、「行事を主題としつつ、
同時代の都市の繁栄を描くという発想を強く有している点において、清明上河図と年中行事絵
巻は、非常によく似ている」としている22。また、「同時代の都市を記録する、そして個人の顔
貌の特徴を描き出すという二つの点において、12 世紀後半は、日本の絵画史上、一つの大きな
転換期であった」として、日本の絵画が「理想の具現化」から「現実の記録・再生」の手段に
変わる要因の一つに宋代絵画の影響を挙げている。当時、《清明上河図》が輸入された記録はな
いが、宋から頂相が輸入された記録はある。永井氏は頂相の影響から肖像画である似絵をやま
と絵師が描くようになったとするなら、《清明上河図》も類本もしくはそうした絵の情報が輸入
されることによって《年中行事絵巻》のような都市景観を題材とする絵巻が制作されるように
なったとしてもおかしくないとするのである23。確かに《年中行事絵巻》には都の活況さえ伝わ
ってきそうな生動感がある。それは、生き生きとした人物・群像表現によるものであり、その
点でこの絵巻の原本は《清明上河図》を凌ぐものであったかもしれない。しかし、内容に共通
する要素が見られたとしても、この絵巻には一巻を通しての図様の連続性は無く、無論それに
伴う画面構成や時空表現の特徴も共通しない。つまり、《清明上河図》やその類本を実見してい
なければ描けないような造形的要素に乏しいのである。 
 《清明上河図》の比較対象とされるものの中で《年中行事絵巻》に次いで古い《一遍上人絵
伝》はどうであろうか。この絵巻は、一般に他の絵巻より視点からの距離が遠く俯瞰角度も大
きいことで知られる。その点で《清明上河図》と共通する絵も中にはあるが、エピソードごと
に独立した各段は俯瞰角度や視点からの距離が異なる多彩な空間表現を持つ。例えば、第二巻
第一段の菅生寺の奇岩景や、第六巻第二段の富士のある武蔵国の景は地平線が画面内に想定で
きるし、第九巻第一段石清水八幡宮の描かれた山城国の景をはじめとするいくつかの絵には、
俯瞰構図による境内描写を中心としながら画面上部の遠景には景物の比例が縮小する深い奥行
を見ることもできる。各段の場面に応じた空間設定がなされているわけで、その多様さは、連
続性を崩さない程度の景の転換に過ぎない《清明上河図》とは比較にならない。また、背景の
山景はやまと絵本来のものだけでなく宋代山水画の影響も伺えるが、問題はその取り入れ方で
ある。双方を一つの空間に統合したというより、従来のやまと絵と宋代山水画をそのまま借用
しているのである。それは、平面的な絵画イメージをコラージュするようなものであるから、
建造物描写との三次元空間上の整合感に欠け、写実的な実在感も薄い。この絵巻は段落式であ
                                            
22 永井久美子「十二世紀の都市描写 －清明上河と年中行事絵巻の比較を中心に－」『比較文学』46 日本
比較文学会 2004 年 p.36 
23  前掲「十二世紀の都市描写 －清明上河と年中行事絵巻の比較を中心に－」pp.44-45 
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り一巻を通しての図様の連続性が無いだけでなく、写実的な空間的統一性を欠くことからも、
《清明上河図》とは遠いといえよう。 
 以上のように、これらの絵巻には都市を描くという点でモチーフに共通性が見いだせたとし
ても画面構成や時空表現においては全くといってよいほど影響関係が見いだせないのである。
絵巻形式ではない《洛中洛外図》や風俗図屏風は最早例に挙げるまでもないであろう。それに
対し、《清明上河図》もしくはそれに類する構図を持つ画巻からの視覚的情報が無ければ成立し
ないような時空表現のアイデアを持つ同時代の絵巻として第一章の《信貴山縁起絵巻》を挙げ
たい。この絵巻は現実の再現ではなく命蓮上人にまつわる奇跡譚というファンタジーであり、
都市が舞台でもないので内容は異なり共通するモチーフにも乏しい。しかし、特に第一巻〈飛
倉の巻〉はそのダイナミックな構図や「下界（長者の邸）」・「信貴山（命蓮の庵）」・「下界（長
者の邸）」という三段構成をはじめとした画面構成におけるいくつかの特徴に《清明上河図》と
の共通項を見いだすことができる。従って、Ⅱでは《清明上河図》と《信貴山縁起絵巻》第一
巻〈飛倉の巻〉の時空表現の共通性を、従来比較対象とされてきた他の絵巻も参照しつつ、検
証してゆきたい。 
 
１．視点・動勢の分析 
 
分析図の作成 
 図１・図４で行った張澤端《清明上河図》と同様の視点と動勢の分析を〈飛倉の巻〉で試み
てまとめたのが図５である。ただし、当然ながら街の景観を 1 図にまとめた前者と場面転換の
ある説話絵巻の後者では異なるところも多く、図１・図４の全ての項目が〈飛倉の巻〉に見い
だせたわけではない。例えば、図１の「視点の転換」・「奥行の軸」・「場面転換モチーフ」は〈飛
倉の巻〉にも見いだせるが、建造物自体の構図が転換することはなく、一巻を通して右斜投影
側面構図が維持される。図４の項目の「主要動勢」・「副次的動勢」は、〈飛倉の巻〉ではそれら
に該当するものの全てに高さ方向が含まれている反面、「高さ方向の動勢」に該当するものは際
立って存在しない。また、「塊状化モチーフ」は画面の隅々まで隈無く描かれた図様を整理する
ために有効な技法であり、主要モチーフ以外は霞によって隠す（描かない）〈飛倉の巻〉では無
用である。 
 図５の具体的な表記方法を述べよう。張擇端本を分析した図の内、図１では「奥行の軸」、図
４では「主要動勢」・「副次的動勢」として動勢を 2 図に分けて表示していたが、それは、双方
の形状が異なりながら重なる部分も多く、複雑になることを避けるためであった。しかし、〈飛
倉の巻〉では上記のように分析項目が減少することもあって 1図にまとめた。〈飛倉の巻〉では
図示された①～③の他、「副次的動勢」であるｂ・ｃが「奥行の軸」であるが、形状が同じため
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「副次的動勢」としてのみ図示している。その一方、「主要動勢」Ｃと一致する①・②は、①の
向きと長さ、②の長さがＣと異なることからここでは並べて別表示している。 
 ところで、〈飛倉の巻〉は巻頭部分が欠損しているため動勢の起点を見いだし難い。そこで巻
末の長者邸の板塀の輪郭を補った（橙破線）24。結果として板塀と河岸線に挟まれた人物と倉の
屋根の配置に図５のＡのような動勢を見いだせるようになった。 
 それでは、主要な構成原理である「視点の転換」、続いて「主要動勢」・「副次的動勢」を分析
してみよう。さらに、動勢の交差する部分についても考察したい。動勢の交差箇所が画面の三
次元的な空間を設定するだけでなく画面に緊張感を生み出し、《清明上河図》ではハイライト場
面を形成していることはⅠで既に述べた。そして、それは〈飛倉の巻〉においても重要な構造
と考えられるのである。 
 
〈飛倉の巻〉の視点の転換 
	 Ⅰ第１節の「視点による分割」と同じ基準によるものであるが、〈飛倉の巻〉の視点の転換は
少ない。また、主要モチーフや背景の視点からの距離及び俯瞰角度との関係が《清明上河図》
のように複雑に変化することはない。〈飛倉の巻〉は、大半が同じ俯瞰角度の画面（視点Ａ・Ａ’ ）
である中、第三場面は背景がほとんど霞に覆われていて俯瞰角度を特定し難い上、手前の人物
に比べ奥の樹々が縮小している特殊な場面といえる。ここでは、モチーフの縮小の問題は次節
の「個別の遠近法」で扱うこととし、第三場面の俯瞰角度自体は前の第二場面を引き継いでい
ると考えた。従って第三場面は、この巻の基調となる俯瞰角度の視点Ａが継続するものとする。
明らかに俯瞰角度の違う場面左側の山景も部分的な遠近法として「個別の遠近法」で扱う。   
 唯一視点が転換するのは第六場面で、俯瞰角度が小さく赤色でマスクされた山の左側の視点
Ｃは《清明上河図》巻頭部分（図 1．Ａ）と同じく画面内に地平線が想定できる。この低い視点
は、次節で「下端の符合的モチーフ」として扱う緑色でマスクされた山景と同じアングルであ
り、また、このアングルを最初に提示するのが前出の第三場面左側の山景である。従って、第
三・四・五場面に既にＣのアングルが挿入されているということになる。第六場面前半の倉と
山に挟まれた狭い空間のＢはＡとＣとの中間の俯瞰角度である。Ｃでは視点からの距離も一気
に遠くなり、遥かな空間のスペクタクルを演出する点でもハイライトとなる場面である。 
 このように〈飛倉の巻〉には俯瞰角度と視点からの距離の転換はあるものの、画巻全体の転
換箇所は《清明上河図》より少ない。また、異なる俯瞰角度で画面を上下に二分する基準軸も
見当たらない。従って、この点に関しては両者を積極的に関連づけるだけの要素に乏しいとい
えよう。	 
                                            
24 〈飛倉の巻〉巻頭部分の復元については第一章Ⅱ第１節で論じた。 
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〈飛倉の巻〉の主要動勢 
 〈飛倉の巻〉は《清明上河図》と違い、霞によってシークエンスが途切れるため主要動勢が
巻末まで連係することはない。それは、《清明上河図》が場所と時間の転換を隠蔽して景のパノ
ラミックな連続性を演出するのに対し、〈飛倉の巻〉では物語の展開を重視するために、場所と
時間の転換を積極的に明示するからでもある。この霞については次節の「場面転換モチーフ」
の項目で述べる。 
 しかし、両者の主要動勢の展開には共通点もある。欠損部分の復元によって見いだすことの
できた、加速しながら接近する直線の下降（図５．Ａ）に始まり、躍動感のある曲線（Ｂ・Ｃ・
Ｄ）を経て、減速しながら遠ざかる直線の上昇（Ｅ）という主要動勢の三段構成の展開が図４
と共通するのである。また、巻頭に下降する（接近する）動勢、巻末に上昇する（遠ざかる）
動勢を持つ構図設定は、同じ《信貴山縁起絵巻》の第二巻〈延喜加持の巻〉・第三巻〈尼公の巻〉
にも共通し、エピソードの始まりと終わりを演出するための型として用いられているようだ25。
ただし、図４のＡが左斜投影側面構図の空間であるため左下がりの傾きが安定した接近感を演
出するのに対し、図５のＡは右斜投影側面構図の邸や倉を通過するためＡと斜投影軸の交差角
度が鋭角的になり、緊張感を生み出すところが大きく異なるといえよう。〈延喜加持の巻〉の冒
頭部は左斜投影側面構図の待賢門が描かれ、〈尼公の巻〉の冒頭部の山景も緊張感を孕むような
主要動勢との関係が見いだせないところを見ると〈飛倉の巻〉が意図的にこうした構図を選択
したものと思える。 
 この主要動勢の展開で《清明上河図》と大きく異なるのは、絵巻の中間部分である第四・第
五場面に大きな動勢が無く、流れが途切れることである。その代わり、第三場面左側の山景に
始まり、図５の緑色でマスクされた三つの山とそれに続く赤色でマスクされた山が間隔を置い
て右から左へと上昇するように配置されることで、継続感が見いだせる。第 2 節の「下端の符
合的モチーフ」の項目で述べるが、これはダイナミズムという以上にエピソードが信貴山中で
あることを示す記号的要素が強い。いずれにせよ、説話絵巻で重要なのは時空間の連続性では
なくプロットの連続性なのである。 
 
〈飛倉の巻〉の副次的動勢 
 ある程度《清明上河図》との共通性が見いだせる主要動勢に比べ、副次的動勢は随分異なる
ことがわかる。《清明上河図》の副次的動勢が全て画面を三次元空間として捉えた場合の水平面
                                            
25 〈延喜加持の巻〉の巻頭では待賢門に直交する左下がりの人物配置、〈尼公の巻〉の巻頭では遠景の山
に始まり左下がりに伸びる山道の方向性が接近する印象を与え、巻末では両巻共に山並が左上へ縮小して
ゆくことで遠ざかる印象を与える。 
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（地面）に沿うものであるのに対し、〈飛倉の巻〉では副次的動勢が全て三次元空間を上昇する。
つまり、前者では水平面（地面）の描写が画面を覆い尽くし、主要動勢・副次的動勢が全て画
面を行き切る道の描写によるものであって「歩行」や「走行」を表象しているのに対し、後者
において副次的動勢は「飛行」を表象しているのである。従って、副次的動勢そのものの形成
には《清明上河図》の直接的な影響は見いだし難い。 
 
動勢の交差 
 《清明上河図》において動勢の交差は進行方向と広がりを示す主要動勢に奥行を示す副次的
動勢が交差することで画面の三次元的空間設定を強固にしていた。〈飛倉の巻〉ではどうであろ
うか。まず、図５．Ｂ・ａ及びＤ・ｃの交差であるが、《清明上河図》の動勢の交差が全て三
次元空間として画面を捉えた場合の同一水平面上におけるものであったのに対し、Ｂ・ａは三
次元空間で水平面上にあるＢの上をａが上昇しつつ立体交差する。一方、Ｄ・ｃは高さ方向を
含む曲線同士の交差である。大まかに見ればＤ・ｃは二つの垂直面上の曲線であり、それが交
差していると見ることができよう。それに加えて、奥行の軸③が両者に交差、さらに③はｂと
も交差することで、三次元空間の設定をより豊かなものにしている。互いに交差するＤ・ｃに
さらに交差するわけであるが、Ｄ・ｃは交差角度が小さくほぼ同じ方向を示すため、それらと
直角に近い角度で交差する③によって立体空間意識を確立できるわけである26。また、比較的短
い奥行の軸③との対比によりＤ・ｂ・ｃにはより深い奥行を感じることができる。《清明上河図》
のクライマックスは抃河と虹橋の立体交差（図４のｄとＣ）であったのに対し、〈飛倉の巻〉で
はより複雑な動勢の交差がこの巻のクライマックスを演出しているのである。 
 《清明上河図》では、動勢が交差することで水平面の傾きを表していた。そして、その水平
面の傾きによって俯瞰角度（視点）を定義していた。一方、《飛倉の巻》では高さ方向も存分に
使ったより複雑な三次元空間を示す。しかし、動勢の交差という共通点として指摘はできても、
これが《清明上河図》の時空表現の発展形なのか無関係の独創なのかは、両者に類する作例も
無くその関係性を導き出すのは難しい。 
 
２．《清明上河図》と〈飛倉の巻〉に共通する特徴の分析 
 
共通する分析項目 
 以上、見てきたように「視点の転換」・「主要動勢」・「副次的動勢」・「動勢の交差」において
は《清明上河図》・〈飛倉の巻〉双方の共通点を積極的には見いだし得ない。絵画における影響
                                            
26 このことは第一章Ⅱ第５節で既に述べている。 
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関係が様式・技法などもっと表象的なレベルで成立することを考えると、こうした抽象的な構
造分析によるものがこのような結果を招くことは当然といえるかもしれない。しかし、両者の
主題が一致しないことからモチーフも共通性が薄く、表現様式や技法の比較によって共通性を
見いだすことはさらに困難である。そこで、この節ではモチーフの種類が完全に一致しなくて
も、他のモチーフに代替することでその影響を受けたと推定できる要素に着目したい。つまり
それはモチーフの持つ造形的特性や配置法の共通項で、それをまとめたのが表１である。「躍動
感を生む線」は背景モチーフの輪郭をなぞった曲線の主要動勢（図５．Ｂ・Ｄ）、「場面転換モ
チーフ」・「上端のモチーフ」・「下端の符号的モチーフ」は画面上の特徴的なモチーフ配置、「個
別の遠近法」は同一モチーフを縮小させながらの配列法となる。以下、項目別にその詳細を述
べる。 
 
躍動感を生む曲線 
 〈飛倉の巻〉の画面を左から右へ送ることで生じる躍動感は張澤端《清明上河図》と同質の
ものがある。特に河岸の曲線の生み出すダイナミズムは共通するが、〈飛倉の巻〉第二場面の河
岸（図５、Ｂ）は写実的な《清明上河図》の河岸よりその造形的効果を抽出した感が強い。《清
明上河図》は汀の線が家屋の屋根や船などの他のモチーフに隠れて部分的にしか見えず、動勢
を生み出すのは汀の輪郭線ではなく、むしろそれに沿ったモチーフの配列である。それに対し、
〈飛倉の巻〉は河岸の輪郭線自体が主張している。本来汀は水と陸の境界であるため不定形で
不明瞭だが、〈飛倉の巻〉では《雪中帰牧図》と同じくそれを崖状の土坡にすることで輪郭を明
瞭にし、線描によって描き出しているのである。 
 この表現効果は他に《彦火々出見尊絵巻》第一巻の海岸線でも見ることができる（参考図３）。
それは、崖状の土坡でありながら手前が海であるため汀が隠れずに見える。しかも、不定形で
あるはずの汀も明確な線で表されているのである。このような、形体そのものを抽出する傾向
は〈飛倉の巻〉以上に強く実景的な写実性からは遠ざかる。沿岸の光景は第二・四・五巻でも
反復されるのであるが、第四・五巻の沿岸は汀が霞で隠され、運動感はむしろ荒立つ波の表現
に托される。動的な場面は、より可塑性の高いモチーフがダイナミズムを担うのである。この
ように、《彦火々出見尊絵巻》のダイナミズムが背景の形体そのものから直接的に生じる傾向が
より強いのに比べると、《信貴山縁起絵巻》はまだ具象的で写実的性格を残す作例という点で《清
明上河図》に近いといえよう。 
 画面のダイナミズムを生み出す汀や土坡の曲線が多用される例は他に《鳥獣人物戯画》甲巻
が挙げられよう。この絵巻の場合背景はあらかじめ設定されてはおらず、高畑勳氏が指摘する
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ように擬人化された動物たちがまず描かれ、それに添えるように背景が描かれたと考えられる27。
そうすることによって空間設定と絵巻としての図様の連続感が備わるだけではない。実際にこ
の絵巻の複製を繰ると、画面が躍動感に満ちているのがわかる。このことは、曲線が動的表現
の演出に有効なことを作者が知っていたことの証左となろう。つまり、作者は背景描写を動的
表現に利用したのではなく、逆に動的役割を果たす曲線を具象モチーフ化したといえる。こう
した表現へと移行する前段階として背景を写実的に描く〈飛倉の巻〉のような作例が参照され
たのではないかと考えられ、さらにその先には《清明上河図》に類するより写実的な中国画巻
の存在を想定し得る。 
 興味深いのは、《鳥獣人物戯画》甲巻の有名な相撲の場面（第十七・十八紙）の背景に描かれ
る土坡の線が〈飛倉の巻〉の河岸の曲線と同じく一箇所だけ小さくＳ字のカーブを描いている
ことだ（参考図４）。これは、土坡と水面の間に段差があることを示すために本来見えることの
ない崖の側面を見せる常套手段なのかも知れない。このように土坡の側面が見えるだけで抽象
的で平面的な曲線イメージが立体的な具象イメージに転換する。従って、この側面の翻る部分
は躍動感表出のためというよりは再現描写のためにあるといえる。それに対し、《彦火々出見尊
絵巻》第一巻ではこうした表現がさらに多用されているものの、それらは筆の肥痩による描写
に変わり、土坡の再現というより躍動感描出のためのものとなっている。従って、《鳥獣人物戯
画》の土坡の線の方が〈飛倉の巻〉により近く立体的で写実的といえよう。 
 以上のことから、〈飛倉の巻〉の躍動感を生む曲線が《清明上河図》からどのように受け継が
れてきたかを知るための作例は見いだせないものの、この画巻とこれら日本の絵巻との距離は
想定することが出来る。上記の絵巻の中での背景の曲線の在り方は〈飛倉の巻〉が《清明上河
図》に最も近く、次いで《鳥獣人物戯画》甲巻、そして《彦火々出見尊絵巻》第一巻が最も遠
い28。ただし、《彦火々出見尊絵巻》は江戸時代の模本であるため、その描写がより抽象化して
いることを考慮に入れると、こうした位置づけは確かなものだとはいえない。しかし、この順
序を12世紀の中国から日本の絵画へと続く背景モチーフの表現の変遷として仮定することはで
きるのではないか。それは、北宋の水墨画では写実的景観が主体で人物は添景として描かれる
に過ぎなかったものが、南宋以降、背景が簡略化されて画中人物を中心とした画面に変り、日
本に渡ると背景はより抽象化されて主要モチーフに添える程度になるというものである。 
 以上のように《清明上河図》と〈飛倉の巻〉の汀の表現には隔たりがあるものの、写実的な
《清明上河図》の河の曲線がいくつかの作例を経る内に形式化し、躍動感を演出する造形とし
                                            
27『十二世紀のアニメーション』徳間書店 1999 年 p.138 
28 このことは、背景の土坡の線のみの比較であるが《年中行事絵巻》には《鳥獣人物戯画》のイメージを
借用した箇所があることが屢々指摘される。《彦火々出見尊絵巻》は《年中行事絵巻》と同じ常磐光長の作
とされているため、その点からも《鳥獣人物戯画》が《彦火々出見尊絵巻》に先んずるとするのは妥当と
思える。 
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て抽出されたと見ることは可能であろう。しかし、このことは南宋以降の山水画巻が江南の景
をモチーフとすることで汀の線が多用されるようになることとパラレルでもある。従って、中
国山水画巻との影響関係も踏まえた考察が必要となろうが、適切な参照例を見ることは叶わな
い29。 
 一方、第六場面の山の稜線Ｄに関しては、前節の「動勢の交差」で既に述べたとおりで、高
さ方向の動勢が虹橋と共通するものの明確な影響関係とはいえない。 
 
場面転換モチーフ 
 Ⅰ第１節の「滑らかな景の転換技法」で既に述べたように、画面内を隅々に渡って写実的モ
チーフで埋め尽くす《清明上河図》では、時空間の転換箇所を覆い隠す不定形モチーフとして
樹木が用いられている。現実空間の再現性を損なわないよう、都市部とその近郊に実在したと
思われる樹木が配置されるわけである。この画巻の景が盛んに時空転換しているにもかかわら
ず、都市の実景を一望に収めたように感じるのは、不定形な樹木を巧みに用いているためでも
ある。しかも、そうした樹木も現実感を損なわないように限定的で慎重な使用に留めているの
は図１の赤マスク部分を見てもわかるとおりである。 
 それに対し、日本の絵巻でおなじみの景の転換箇所を霞で覆う手法はその部分の大きさや形
状、モチーフとの関係性を問わず使用できるので汎用性が高いといえよう。中国山水画の近・
中・遠景の間には図様的にも地理的にも連続性が無く、それぞれの景同士の空間的不正合を隠
蔽するため霞が間に挿入される。その手法を応用したと思えるのが《信貴山縁起絵巻》をはじ
めとしたやまと絵の霞であるが、これ以降の絵巻は霞の面積がより広くなり形式化・装飾化が
進んで、多用されるようになる。〈飛倉の巻〉第三場面のように主要モチーフ以外の大半が霞に
覆われるような画面は《信貴山縁起絵巻》では限定的であるが、常磐光長作と考えられる《伴
大納言絵巻》・《吉備大臣入唐絵巻》・《彦火々出見尊絵巻》のようなタイプの絵巻ではむしろ基
調を成す表現である。これは、時空の不連続性を隠蔽するというより、必要なモチーフ以外を
省略するための手法といった方が適切であろう。こうした霞は、山水画では遥かな時空を有す
る宇宙観の象徴的表現として、絵巻では場面転換モチーフとしてだけでなく背景の省略により
主要モチーフへの近接視と感情移入を促す主観的表現として機能している。 
 日本では、場面転換の技法として多用される霞は装飾化し、すやり霞や源氏雲としてやまと
絵の画面を飾る。源氏絵にせよ、《洛中洛外図》にせよ、それらは理想化された世界を描くため
の形式化であり、日常空間の再現という張擇端《清明上河図》における作画理念とは隔たりが
大きい。そうした中、《信貴山縁起絵巻》は霞の使用量がまだ他の連続式絵巻に比べて少なく表
                                            
29 こうした汀の線の抽象化の問題は、牧牛図の汀（土坡）表現の変遷として既に第三章Ⅱで論じている。 
 189 
現も写実的であるといえる。しかし、《清明上河図》の樹木を霞に置き換えたというには両者の
使用法の隔たりは大き過ぎるといわざるを得ない。 
 それに対し、張澤端《清明上河図》のもう一つの場面転換モチーフである楼門と〈飛倉の巻〉
の倉と山（図５．赤マスク部分）の使用法は直接的でないにせよ影響関係を感じさせる。楼門
と倉は同じ建造物であるのに対し、楼門と山は異なる種のモチーフである。しかし、楼門と山
はそれぞれの画中で最も高さのあるモチーフであり、〈飛倉の巻〉を〔長者邸 → 信貴山 → 長
者邸〕の三段構成ととらえれば、《清明上河図》と同じく第二段から第三段への転換箇所に位置
している。つまり、扱い方だけでなく構成上の位置も共通しているのである。〈飛倉の巻〉の構
想段階で、こうした画巻が参照された可能性を伺わせる。また、板倉聖哲氏は《清明上河図》
の楼門を燕文貴《江山楼観図巻》（大阪市美術館）に描かれた最も高い峰になぞらえるだけでな
く、全体の景が視点の転換に伴って三つに分かれる構図の共通点も指摘し、《清明上河図》は燕
文貴の山水画巻の画面構成の達成を受けたものとしている30。確かに《江山楼観図巻》第三段の
山景は天地いっぱいに描かれた最も高い峰から始まり、それは《清明上河図》の楼門と画面構
成上一致する。そうすると、〈飛倉の巻〉とは構成上の位置だけでなくモチーフの種も一致する
ことになる。従って、こうした場面転換モチーフの発想源としては《清明上河図》だけでなく
華北山水図巻も視野に入れた方が良さそうである。 
 
上端のモチーフ 
 モチーフを画面上端枠外にはみ出させて描く手法である。〈飛倉の巻〉では飛行する倉と俵（図
５．青マスク部分）に見ることができるが、特に第五・六場面の宙を飛ぶ俵の群と《清明上河
図》の抃河対岸の家並の配置法は共通し、この点において他では見られないほど両者は近似し
ている。画巻という天地幅の限られた形式において前者は高さと奥行表現、後者は奥行表現の
限界を拡張している。こうした構図を「視野」という観点から見るとどうであろうか。高畑勳
氏の《信貴山縁起絵巻》における解説を引用しよう。 
 
 絵画の分野で「画面」を現実的な空間の一部として捉え、現実世界をカメラのように画面
枠で「切り取る」ためには、まず、現実空間を、象徴的舞台空間としてでなく、ただの現実
空間として描き出すつもりがなければならない。 （中略） 図式的・様式的・観念的・象徴
的な空間としてではなく、その空間をあくまでもわれわれが生きてあるのと同じ現実的な空
                                            
30 前掲「張擇端清明上河図の絵画史的位置」pp.219-220 
板倉氏は《江山楼観図巻》を「後景が広がり茫漠とした下導入部」・「遠山によって無限遠が遮られる展開
部」・「渓谷が壁のように立ちはだかる終結部」の三段に分ける。 
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間と見なすかどうかである31。 
 
 個人の視野内には自身を取り巻く環境の全てを一度に映し出すことはできず、視野の外には
常にその延長がある。《清明上河図》の主要モチーフ全体を画面枠内に収めきらない構図は、こ
うした主観的視野に基づくものであり、スナップショット的である。それはパリの風物を描く
印象派絵画に見られるとおり、都市生活者の主観的な視点が持つ臨場感であり、その構図感覚
が後の写真や映画に受け継がれてゆくことを思うと極めて近代的といえよう。そこには神仙世
界を凝縮したような山水画は勿論のこと、都市を一つの世界として包括的に画面枠内に収めよ
うと目論む明・清代の《清明上河図》や《洛中洛外図》の構図理念とも決定的に違う。つまり、
張擇端《清明上河図》は写実的記録でありながら、あくまで等身大の個人の視点を感じさせる。
それに対し、〈飛倉の巻〉は実景に基づいているわけではないが、やはり主観的な臨場感の表現
としてこうした構図法を応用した可能性が伺える。 
 
下端の符合的モチーフ 
 〈飛倉の巻〉第四・五場面下端の山（緑マスク部分）と《清明上河図》の屋根４・５・６（図
４）はモチーフ下部が画面下枠から大きくはみ出す点と、両者における一定のエリア（前者は
信貴山中、後者は楼門までの城外の街並）を示す符合的役割を持つという点で共通する32。その
反面、〈飛倉の巻〉のそれらは遠景として描かれているため逆遠近法的配置となり、《清明上河
図》の比較的自然な遠近感に沿った配置とは異なる。また、こうした山岳表現は〈飛倉の巻〉
に限らず《信貴山縁起絵巻》全三巻に共通する特徴でもある。高畑勳氏はこの山並の逆遠近法
的な配置の源泉を《洛神賦図》の画面下端の山水に見ている33。確かに《洛神賦図》のそれは画
面中央の主要モチーフより小さく逆遠近法的配置であるが、この画巻は背景が描かれていない
ため画面中央部と図様が連結しない。しかも、その山水は下枠外にはみ出ることはなく画面内
に収まっている。《信貴山縁起絵巻》のそれは遠景描写でありながら、視点の近い画面中央部と
図様が連続しているのが大きな特徴である。従って、この構図は遠景の山並を符合的モチーフ
として画面下端に配置する《洛神賦図》の図式的な象徴表現に加え、画面中央部の描写との連
続性を持ち、かつ画面下端枠外にモチーフをはみ出させる主観的視野の発想が併存しなければ
実現しない。また、既に指摘したように《清明上河図》は写実的空間表現ながら、基準軸上部
のモチーフより下部の近景であるはずのモチーフの方が縮小し逆遠近法的になる箇所もある。
                                            
31 前掲『十二世紀のアニメーション』pp.51-52 
32 城内の屋根 8は下端に画面からはみ出す形で家屋が描かれるが、屋根の占める面積は狭く屋根４・５・
６とは異質である。画面上方の屋根７・９と同等の描写であり、符合的な意味も感じられない。 
33 前掲『十二世紀のアニメーション』p.140 
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そのように見ると、こうした《信貴山縁起絵巻》の構図法の源泉として《清明上河図》が関係
する可能性は否定できない。 
 他に、《鳥獣人物戯画》甲巻の弓を担ぐ兎の場面（第十紙）にも遠景の山並が画面下端に配さ
れる遠近逆転の例を見ることができる。これは、モチーフが下端枠外にはみ出ることはないの
で《洛神賦図》のそれにむしろ近いが、山の上空を巨大な兎が走っているかのようにも見える。
物語としては勿論、空間的・時間的な脈略も不明なので、符号的役割があるかどうかもわから
ない。また、《年中行事絵巻》には画面下端枠から大きくはみ出すモチーフ配置が多用され、そ
れは《一遍上人絵伝》にも散見される。しかし、これらは画面中央部と空間的にも時間的にも
連続性がある。符合的な意味や高さ・奥行のスケールの拡張またはスナップショット的な主観
的視野といった特別な意図も感じられず、一般的な俯瞰構図であるに過ぎない。このように日
本の絵巻において、下端にはみ出るモチーフに《清明上河図》との親近性を見ることができる
のは《信貴山縁起絵巻》のみであるといえよう。  
 
個別の遠近法 
 図５. ①・②・③・ｂ・ｃが〈飛倉の巻〉の基調となる俯瞰構図の奥行とは別の奥行を示す
軸で、この軸に沿うモチーフは遠ざかるにつれ縮尺が小さくなる。《清明上河図》における個別
の遠近法である図１の奥行の軸は全て曲線であったが〈飛倉の巻〉では図５の①・②・③のよ
うに直線に近いものもある。①の傾きは〈飛倉の巻〉に描かれた建造物の斜軸に一致するので、
基調となる俯瞰構図の奥行を示す斜軸と同じである。一般的な俯瞰構図は透視図的特徴を有し
ないので、本来ならモチーフが遠ざかっても縮小しないのに対し、①は人物に比べて奥の樹々
の縮尺が小さくなるので、奥行方向は同じでも独立した遠近法であると捉えることができる。
また、絵巻が左方への展開であることから奥へと向かう動勢は逆転し、②と連結して左へ向か
う主要動勢 C を形成する。その②は、基調となる俯瞰構図の奥行と方向も異なっており、手前
の広葉樹から遠景の針葉樹へと縮尺が小さくなる。 
 図５では、ｂとｃを副次的動勢として図示しているが、これらが個別の遠近法でもあるとす
る根拠は俵と山それぞれの連なりに沿って画面奥へと縮小してゆくことで独立した奥行の軸を
形成していることにある。ｂは「上端のモチーフ」の項で述べた宙を飛ぶ俵の列と一致する。
このように動勢として捉えると、《清明上河図》の画面上で最も長い奥行の軸（図１．④）とカ
ーブの形状が似ていて、先端部が画面の上枠から外に出る指向性を持つところまで一致するの
がわかる。また、ｃに当たる山並と図１．②に当たる並木もモチーフは異なるものの、その奥
行に伴った急激な縮小と奥行の深さが共通している。 
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まとめ 
 
 以上、張澤端《清明上河図》と《信貴山縁起絵巻》〈飛倉の巻〉に共通する特徴を分析したが、
両者の影響関係を検討してみよう。 
 「躍動感を生む曲線」は明確な影響関係を指摘するには不充分であるが、それでも《清明上
河図》の存在は一つの指標と見ることができよう。それは、張澤端《清明上河図》が画巻を徐々
に繰り出すことでダイナミックに上下する曲線の効果を企図していることが明らかな最古の例
であり、〈飛倉の巻〉はそれに次ぐ作例だからである。両者の影響関係がいかに遠いものである
としてもその動的効果において現存作では最も親近性があり、張澤端《清明上河図》が〈飛倉
の巻〉の表現の源泉を探る重要な手掛かりであることに変わりはない。また、〈飛倉の巻〉の河
岸の線が崖状の土坡であることは、第三章Ⅱで扱った牧牛図の土坡と一致し、その動的効果を
目的とした使用法の共通性も気になるところではある。しかし、両者を直接結びつける作例は
無く、再現性から表現へという共通する両者の展開はパラレルなものであったと考えられる。 
 「場面転換モチーフ」の内、《清明上河図》の樹木と〈飛倉の巻〉の霞は同じ役割を為してい
るとはいえ直接的な影響というにはモチーフの種が飛躍し過ぎており、画面構成上の扱いにも
共通性は見られない。霞の使用に関しては山水画の霞からの影響と見る方が自然であろう。一
方、《清明上河図》の楼門と〈飛倉の巻〉の倉と山は、画面の天地いっぱいにモチーフを大きく
描くことでその左右の景の転換を隠蔽する点が共通する。第一章Ⅱ第 3 節で映画の編集手法で
ある ”Fill, Reveal Frame” を引き合いに定義した特殊な転換技法であるが、《清明上河図》にお
ける転換は視点だけであり、時空または時間か空間のいずれかが楼門を境に転換しているとは
いえない。これは先に挙げた《江山楼観図巻》のような山水画巻に近い特性であるから、その
影響源を《清明上河図》に絞ることは難しいといえよう。 
 「上端のモチーフ」である《清明上河図》の汴河対岸の家屋群と〈飛倉の巻〉の俵の群はモ
チーフの種に飛躍があるとしても構図法の共通性が高く、最も直接的な影響を感じさせる項目
である。これほど特殊な構図法は他に類を見ないだけに両者を関係づけるのは当然といえよう。
従って、〈飛倉の巻〉の構図の特徴の内、この項目は直接的ではないにせよ《清明上河図》との
影響関係を指摘することが可能と考えられる。 
 「下端の符号的モチーフ」は「上端のモチーフ」に比べると共通性が弱い。既に見たとおり、
こうした構図の特徴は〈飛倉の巻〉と《清明上河図》が最も近いと考えられるが、両者にのみ
固有のものではないだけに他の影響関係も考えられる。また、《清明上河図》の屋根の群を符合
的と見るのは穿った解釈と取られても仕方ないであろう。従って、影響関係を指摘できる項目
とまではいえない。 
 「個別の遠近法」は図５．ｂ・ｃのみ《清明上河図》との関係を感じさせる。特に「上端の
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モチーフ」でもあるｂと図１．④の抽象形体としての共通性は、それが直接的ではなく類本を
経由したものであるとしても、絵画作品を実見することでのみ得られる影響関係として指摘で
きるのではないか。 
 以上、両者の構図的特徴を比較してみると、影響関係を明確に感じさせるものとして、まず
「上端のモチーフ」・「個別の遠近法」に共通するモチーフである飛び去る俵の群が挙げられる。
《清明上河図》との関係性が強いのはこの俵の群の構図だけであるから、二つの項目に分ける
意味は無かったかもしれない。また、「躍動感を生む曲線」も除外するわけにはいかないのでは
ないだろうか。これらに関しては張澤端《清明上河図》以外の《信貴山縁起絵巻》に先んずる
現存絵画に存在しない革新的手法ということができよう。 
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五．図版・表 
出典 
図１・２・４、参考図１ 『中國繪畫史 中之一 圖版』吉川弘文館 1984 年 
図５ 『国宝 信貴山縁起絵巻』 サントリー美術館 1999 年 
参考図２ “China Online Museum” http://www.chinaonlinemuseum.com/resources/Painting/Qingming/ 
参考図３ 『日本絵巻大成 22 彦火々出見尊絵巻 浦島明神縁起』中央公論社 1979 年 
参考図４ 『日本絵巻大成 6 鳥獣人物戯画』中央公論社 1977 年 
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五．光明寺本《当麻曼荼羅縁起絵巻》反 物 語
アンチ・ナラティヴ
の技法 
 
Ⅰ．主知的構図がもたらす感動 
	 
はじめに 
 
 2011 年に京都国立博物館で開催された「法然 生涯と美術」展では、上人の絵伝の集大成で
ある《四十八巻伝》を中心に肖像画・著作・書簡の他、ゆかりの美術として光明寺本《当麻曼
荼羅縁起絵巻》（以下光明寺本絵巻）や《一遍上人絵伝》といった絵巻も展示されていた。筆者
が訪れた時は光明寺本絵巻の下巻が展示されており、巻頭から阿弥陀聖衆が来迎する巻末まで
を見てゆくだけで深い感動に襲われた。阿弥陀の来迎は《四十八巻伝》の上人をはじめとした
弟子たちの往生場面で既に目にしていたわけであるが、波瀾万丈の物語のクライマックス場面
であるそれらより、当麻曼荼羅の完成からヒロインが阿弥陀浄土へ往生するまでのプロセスを
淡々と消化しただけの光明寺本絵巻の来迎場面の方が、何故深い感動を呼ぶのか不思議に思え
た。確かに、この絵巻の来迎場面は二十五菩薩の他、化仏や七宝宮殿も描かれた賑やかな上品
上生の来迎ではある。来迎場面は多くても阿弥陀三尊以外の諸尊は描かれない《四十八巻伝》
の来迎とはスペクタクル感において雲泥の差があり、その図様はむしろ仏画の阿弥陀聖衆来迎
図を比較対象とすべきなのであろう。しかし、光明寺本絵巻の来迎場面の感動は絵巻の図様を
巻頭から順に見て得られるイメージの連鎖によるものと考えられ、仏画のように来迎場面の単
独図様を見ることとは別の視覚体験と考えられる。 
 いずれにせよ、一見する限りこの絵巻が鑑賞者の心に訴えるものとはいい難いのも事実であ
る。来迎場面に辿り着く前の下巻第一・二段の作風は図式的であり、情感に乏しい。また、《四
十八巻伝》・《一遍上人絵伝》の保存状態が制作当初をイメージできるほど良好であるのに対し、
光明寺本絵巻は絵具の剥落が激しいばかりか墨線までもが不鮮明な箇所も随所に見られ、特に
主要登場人物の状態が酷く感情移入の妨げとなっている。そして、何よりも鑑賞者の心を揺さ
ぶるようなダイナミズムが画面からほとんど感じられない。このような作品が何故、展覧会の
他の主要作品以上に深い感銘を与えることができるのだろうか。そこには物語のプロットの面
白さ、モチーフ描写の魅力や情感表現とは別の、人の心を動かす何かがあるように思える。そ
こで、第五章Ⅰではこの絵巻の構図に着目して、その特異性を分析することで絵師がどのよう
な意図で制作し、当時の人々が切望した「極楽往生」をいかに演出しているのかを明らかにし
てゆきたい。 
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１．光明寺本絵巻の制作背景 
 
利生記に特化した絵巻 
 構図の分析に先んじて、どのような経緯からこの特異な絵巻が制作されたか、その背景を探
ってみたい。 
 佐伯英里子氏は、光明寺本絵巻が寺の宣伝布教を目的とした民衆相手のものとする見方に疑
問を呈する。その理由として、料紙を縦に繋いだ天地幅 48.7 センチの大型画面、絵の格調の高
さ、仏画の来迎図に劣らぬ敬虔な宗教的雰囲気を挙げている1。確かに、この絵巻の内容は寺の
建立記より横佩大臣の娘による当麻曼荼羅の織成と往生を描いた利生記に重きがおかれ、縁起
絵として充分な機能を果たしていないばかりか、その作風も院政期の品格を継承するものとい
えよう。天地幅に関しては、個人が鑑賞するにはいかにも大きく大画面の説話画を思わせるの
で複数の人間に同時に見せるのに向いているように思われる。しかし、鎌倉中期以降数多くつ
くられた社寺縁起絵巻や高僧絵伝が料紙を横に繋いだ天地 30 センチ程度のものであり、南北朝
以降それらが広く伝写され、より小型のものが流布したことに鑑みれば、光明寺本絵巻は絵解
きの道具というより贅を尽くした献納品の類と見る方が妥当と取れる。 
 光明寺本絵巻は、当麻寺曼荼羅堂修理のための勧進帳として成立した『大和国当麻寺縁起』
（1253 年）と近い内容を持つことから同時代の制作と見られている。しかし、建立記が上巻第
一段詞書に簡単に記される以外は上巻第三段の詞書と絵に染寺（石光寺）の縁起が描かれるの
みで、『大和国当麻寺縁起』に記された建立記を忠実に反映しているわけではない。当麻曼荼羅
縁起絵の類が建立記・利生記の完備した社寺縁起絵らしい体裁を持つのは、より後の作例から
となる。鎌倉後期の作と考えられる掛幅の清浄心院本《当麻曼荼羅縁起》では、光明寺本絵巻
と同じ織成説話を含みながら、当麻寺の前身である万宝蔵院創建と役行者ゆかりの地に移建さ
れ禅林寺と号した建立記が追加される。続いて、鎌倉末期とされる対幅の当麻寺本《当麻曼荼
羅縁起》では、建立記のエピソードがさらに追加されて織成説話と建立記が左右一幅ずつを占
める。このように見ると建立記の内容が次第に膨らんでいったかのように思えるが、文献上は
織成説話の初出となる『建久御巡礼記』（1192 年）に既に創建と移転の記術を見ることができ
ることから、むしろ光明寺本が当麻寺にまつわるテクストの内の利生記に意図的に特化したも
のであったことがわかる。 
 この横佩大臣の娘の織成説話に継子いじめ譚が付加され、民衆にアピールする物語へと発展
するのは『当麻曼荼羅疏』（1436 年）以降となる。室町時代に描かれた全三巻の絵巻である享
禄本《当麻曼荼羅縁起絵巻》（1531 年）はそうした物語化を反映しており、上巻に建立記、中
                                            
1 佐伯英里子「当麻曼荼羅縁起絵巻の製作背景に関する一試論」『美術史』106 美術史学会 1979 年 p.128 
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巻は実母の死に端を発する中将姫の受難物語、下巻は姫の救出に続いて姫が本願を遂げる従来
の説話が配され、巻末には物語とは別に南都絵仏師による当麻寺迎講の段が添えられる。中巻
から下巻にかけての継子いじめ譚の挿入は、従来の内容である姫の出家と極楽往生祈願の動機
付けとして機能し、鑑賞者にヒロインへの共感を促しただろう。また、不幸な生立ちと苦難の
末に本願を遂げるという話型は物語的な充足感を与えうる。このように、物語としてのプロッ
トの面白さを完備した享禄本や、それを江戸時代にリメイクした熨斗家本のような後年の絵巻
に対し、光明寺本絵巻は全く別の性格を有する絵巻といえる。つまりそれは、物語としての肉
付けの無い素朴な説話を題材としながらも、その内容を図様によって豊かなものとし、物語的
な充足感を与えうる視覚表現に特化した絵巻なのである。説話画において受け手の共感と感動
を導き出すのは絵解きの語り口であり、絵自体は物語の内容を叙述しさえすればよい。享禄本
や熨斗家本の《当麻曼荼羅縁起絵巻》、または《四十八巻伝》のような作品は、語りが伴うこと
によって初めて人の心を動かすメディアとなる。それに対し、光明寺本絵巻は絵解きを介さず、
個人が単独で詞書と共に絵を鑑賞することで感動を享受できるメディアなのである。原則とし
て視覚情報のみに頼らざるを得ない美術館展示で、光明寺本絵巻が他の説話絵巻より感銘を与
えられるのは、こうした理由によるのだろう。 
 
個人鑑賞と絵解き 
 光明寺本絵巻はそのサイズの大きさから至近距離では画面全体が見渡せず個人鑑賞には向か
ないと思われた。しかし、実際に原寸大の複製絵巻を製作し鑑賞して見ると、意外にも無理な
く見ることができた。それは、詞書に対応する各エピソードが広い画面のごく限られた範囲に
のみ描かれていることに起因している。つまり、絵巻の画面全体を見渡す必要が有りそうな箇
所が最終段の来迎場面以外には無いのである。 
 例えば、現状では 1 紙のみが残る上巻第一段の絵は模本によって 3 紙で構成されていたこと
が知られており、そこには 3紙に渡って横佩大臣邸が描かれている（図１-１）。ところが、画面
の上下が霞で覆われることで天地の視野は狭められ、主要モチーフは第三紙に描かれた深窓で
写経に勤しむ横佩大臣の娘（下巻の詞書では「本願尼」または「願主」）のみに絞られる。つま
り、周囲は背景に過ぎないわけであるから、注視すべき一箇所を至近距離から眺めれば良い。
続く上巻第二段以降、下巻第二段までは画面上部が常に霞で覆われて天地幅いっぱいまで図様
が描かれることはほとんどなく、視野が画面の全体に広がることがない2。横幅も各エピソード
が1紙乃至2紙に収まるよう描かれているので、30～60センチも繰り出せば見渡せる。そして、
                                            
2 上巻第二段第六・七紙、第三段第一・二紙の人夫たちの場面は画面上端の霞の上にまで樹木が描かれる
が、背景描写であるため注視の対象とはならない。また、下巻第二段第三紙の空を飛ぶ阿弥陀も画面上端
の霞の上に描かれるが、この場合は逆に注視箇所が阿弥陀のみに絞られるため視野は画面上部に絞られる。 
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画面を繰り出してゆくことで、プロットを追うことができるのである。また、上巻第二段で蓮
の茎を運び（図１-２．第五～七紙）、第三段で井戸を掘る（図１-３．第一・二紙）人夫たちは
画面の広範囲にモチーフが分散されるが、いくつかのグループに分けて別々の作業行程を描い
ているに過ぎない。従って、鑑賞者が限られた視野で各グループを個別に眺めれば至近距離か
ら無理なく鑑賞できる。つまり、この絵巻は画面サイズが 1 人で操作するには大きめであった
としても、1人で鑑賞することを前提に製作されたと見ることができる。 
 ところがその反面、この絵巻の構図には絵解きを目的として描かれた壁画や掛幅との共通点
も認められる。前出の清浄心院本《当麻曼荼羅縁起》は横長の画面を層状に積んだような構図
で、光明寺本絵巻を掛幅画として構成し直したような特徴がある3。また、光明寺本絵巻自体そ
れに先んずる大画面説話画を再構成して絵巻に仕立てたのではないかと思えるほど視点が遠く、
人物の小さい図式的な構図を持つ。この絵巻が『当麻曼荼羅縁起』を絵画化した最古の例であ
るとしても、異なる題材の説話画の構図からの影響が考えられるのである。例えば、法隆寺献
納物の《聖徳太子絵伝》のような説話画の画中の建造物の屋根を取り除き、各場面を横方向に
並べれば、少なくとも構図に関しては光明寺本絵巻と近いものになるであろう。大画面説話画
と無関係ならば、光明寺本絵巻はこのような特異な構図とならなかったのではないだろうか。
また、この絵巻が本来それを目的として製作されたか否かは別として、実際に絵解きに使用さ
れていたことはその保存状態の劣悪さが示してもいる。このことは、光明寺本絵巻の構図が絵
解きの道具として適していたことの証左といえよう。 
 こうしたことから、光明寺本絵巻は院政期の絵巻が持つ個人鑑賞の道具としての特性を有し
つつも、大画面説話画との構図の共通性から民衆教化の道具としても充分に機能したと考えら
れる。 
 
大画面の効用 
 それにしても、作品の構想として光明寺本絵巻をこのような大型の絵巻とする必然性が本当
にあったのだろうか。そして、来迎場面を描いた他の絵巻や仏画の来迎図では得られない感銘
を与えうる要因として、そのことはどのように影響しているのだろう。その天地幅の広い画面
の効果は最終段の来迎場面で発揮されることは常々指摘されるところであるが、裏を返せば（他
の段は視野の限定という個人鑑賞に向いた構図とはいえ）、50 センチ近い天地を有効に使ってい
るとはいい難いということになる。特に、ヒロインが描かれる場面は実際の天地幅より狭い範
囲に全てのモチーフを配置しており、広い天地幅を必要としていない。一方、紙を縦に継いだ
                                            
3 江戸時代の対幅《中将姫絵伝》（京都、天性寺）は各場面が長方形の枠で区切られて絵巻の絵をそのまま
掛副に張り合わせたような形式を持ち、享禄本絵巻の図様との一致も指摘されている。枠取りの有無は別
にして、共に絵巻から同じ図様を掛幅に移し替えたものと見ることができよう。 
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大型絵巻の唯一の類例であり光明寺本に先んずる承久本《北野天神縁起絵巻》は、瀟酒な大和
絵の伝統にこだわることなく自由で大胆な筆致とあふれんばかりの色彩が大画面を埋め尽くす。
この空前絶後の絵巻に大画面であることの必然性を疑う余地はないであろう。それに対し、光
明寺本は吹抜屋台や風景・人物表現に院政期絵巻の名残を残し、モチーフが画面の限られた範
囲に小さく繊細に描かれるのである。 
 小松茂美氏は、承久本《北野天神縁起絵巻》が左大臣九条道家によって子の三寅（頼経）の
鎌倉下向の際に除災祈願として制作されたと推定する。さらに、光明寺本絵巻が大型の絵巻で
ある所以は、鎌倉幕府四代将軍となった頼経が当麻曼荼羅堂修理に続いて絵巻制作を発願した
際に道家の先例に倣ったからではないかとしている4。寺社に施入する大貴族の奉納品にふさわ
しいものとしてこのサイズが選ばれたというのである。発願者が頼経かどうかはともかく、作
画構想によって画面サイズが選択されたのではないという考えは、この絵巻の特性から見ても
説得力がある。つまり、作画構想以前に大型画面が前提としてあったと考えられる。承久本《北
野天神縁起絵巻》は未完のまま残された下絵が残っており、繊細な下絵段階の白描画を、彩色
段階で厚く塗りつぶし大胆な筆触で描きあげたことがわかっている5。このことは、制作当初は
従来の繊細な大和絵技法の名残を残していたのが、大画面に対応して作風が変更されたと解釈
できる。この絵巻もまた作画意図が画面サイズの選択に先行していなかったという事実を裏付
けているといえよう。そうした制作プラン変更の経緯を踏まえた上での二度目の大型絵巻の制
作は、大画面の特性を生かすべく当初から綿密に計画されたのではないだろうか。それは、ヒ
ロインが登場する場面のモチーフの数や背景空間の広がりを抑制することで、人夫・阿弥陀聖
衆の群像場面のスペクタクルと対比させようとするものだったと考えられる。つまり、単独で
は大画面を有効に使用していないように見える段も、全二巻六段の構成において意味を持つの
である。 
 このように、大画面であることを前提に周到に企画されたと考えられる光明寺本絵巻の構図
が表現効果としてどのように機能しているのか。次節でその下巻各段を具体的に検証してゆき
たい。 
	 
２．光明寺本絵巻下巻の分析 
 
概念図の作成と下巻の概観 
 既述のとおり、光明寺本絵巻は図様が不鮮明な箇所があるので構図を検証するにあたり概念
                                            
4「当麻曼荼羅縁起と稚児観音縁起 ̶ その成立の事情を推定する」小松茂美編『続日本の絵巻 20』中央
公論社 1992 年 p.87 
5 秋山光和『日本絵巻物の研究 上』中央公論美術出版 2000 年 p.50 
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図を描き起こした（図２・図３）。この絵巻は、各紙の左右端が一センチ前後の幅に渡り欠損し
ていると考えられ、紙継ぎ箇所の図様が不連続になっている。そこで、画中建造物の柱など等
間隔に反復する構造物を手掛かりに、図様に段差が生じないよう各紙の間隔を補正した。また、
これらは大まかな構図設定とモチーフの布置を図示するもので、細部描写や色彩は省いている。
従って、登場人物も細部は描かずに主要な輪郭のみ描き起こした。その結果、より単純化され
た形体が浮かび上がったが、それでも人物の姿勢は充分に読み取ることができる。この絵巻の
デッサンやモチーフ配置の的確さには改めて感心させられた。 
 絵に描かれた建造物は全て斜投影図的な俯瞰構図で描かれる。その内、斜投影の手前側面は
第一・三段が右、第二段が左を向いており、それは上巻の構成と一致する。構想の段階であら
かじめ揃えておいたものと思われる。また、下巻各段において建造物が描かれる範囲は、第一
段が 5紙中 4 紙と画面のほとんどを占めるのに対し、第二段では 3紙中 1 紙半と半分に減少、
第三段に至っては 7 紙中 1 紙半に満たなくなる。建造物の画面に占める比率の減少にも計画性
が伺える。つまり、こうした各段の構成は絵巻に適度な変化を与えて繰返しの単調さを避け、
作品構成の基調を成していると考えられる。 
 筆者は、第二章Ⅰで徳川・五島本《源氏物語絵巻》の吹抜屋台は通常より切り詰めた構図に
特色があるとした。そうすることで建造物の全体像が把握し難くなり、客観的な空間意識が後
退する。さらに、立体空間を示す 3方向の軸（x・y・z の座標軸）の内 1方向の軸を隠蔽するこ
とで立体空間であることを曖昧にし、残りの 2 方向の内の 1 方向を強調することでその軸が二
次元空間上の動勢を生み出すとした。そして、引目鉤鼻という表情に乏しい登場人物も、そこ
に効果的に布置することで複雑な心理が読み取れるようになることを示した。光明寺本絵巻は
概ねそれとは逆といえよう。画面が大きくなったこともあって、通常の吹抜屋台の構図よりさ
らに視点が遠い。結果として 3 方向の軸は顕示され建造物の構造は明確になり、三次元空間で
あることを鑑賞者に意識させる。また、徳川・五島本《源氏物語絵巻》は建造物に比して人物
が大きいのに対し、光明寺本絵巻のそれは自然な比であるため人物を除いた室内空間の面積が
広くなる。それに加え、調度・屏障具が少ないことから室内空間がさらに大きく空いてしまう。
それらに対し、上巻第一段の写経に励む場面（図１-１．第三紙）は調度・屏障具に囲まれてモ
チーフの密度が高く、続く第二段の蓮糸を紡ぐ場面（図１-２．第四紙）は侍女に囲まれて賑や
かな印象であるが、それらはいずれも吹抜屋台ではない。同段の吹抜屋台の箇所は、室内に配
されるモチーフや室内装飾が極めて少なく簡素な印象を受けることから、ヒロインの落飾を印
象づける意図があるのかもしれない。 
 また、通常の物語絵巻では幾何学的で直線的な建造物に対し、装束や屏障具が曲線的・有機
的に描かれ女性の垂髪も波打って広がることで装飾効果を上げる。しかし、光明寺本絵巻の装
束はまるで折紙のように直線的に単純化して描かれ、垂髪は帯状に伸びるだけで波打つことも
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広がることもない。このように、モチーフの形体表現においても装飾効果を極力排除している
のは明白で、現世の描写が華やかに見えることを意図的に避けているものと思える。つまり、
通常の物語絵の風俗表現とは意図が全く異なるのである。以上が作図に伴って見いだした概観
であるが、詳細は順を追って見てゆこう。  
 
下巻第一段 
 下巻第一段は、上巻第三段の蓮糸が五色の色に染まる奇跡に続いて、当麻曼荼羅が一夜にし
て織り上げられる奇跡が描かれる。第一段の絵には、〔１本願尼（横佩大臣の娘）と化尼（阿弥
陀の化身）を化女（観音の化身）が訪ねる → ２化女が機のある部屋に向かう → ３化女が機
を織る → ４本願尼が織り上がった当麻曼荼羅を拝する → ５化女が五色の雲に乗って去る〕
という五段階のプロセスが展開する（図２-１）。1 から４までのプロセスが四つの部屋に、５は
屋外にそれぞれ描かれ、四つの部屋が第一紙から第四紙に、屋外が第五紙にそれぞれ配分され
る。こういう各プロセスのほぼ 1紙ごとの配分は、上巻第二段にも見ることができる（図１-２）。
〔１横佩大臣の娘が剃髪する → ２化尼が蓮の茎を集めるよう指示する → ３その旨を記した
上奏文が従者に手渡される → ４集められた蓮の茎から糸を紡ぎ出す〕という展開が、上巻第
二段の第一～四紙に当たる邸の各所に配分されている。さらに、両者はプロセス毎にモチーフ
の画面上の位置が上昇してゆくなど、規則的な構図設定が共通し周到な計画性を伺わせる6。 
 また、これほど視点が遠い場合は吹抜屋台を使用しないか、上巻第二段がそうであるように
一部に限定するのが普通である。そのようにして、風景の中の建物の自然な見え方を維持しよ
うとするものであるが、下巻では視点が遠いにもかかわらず屋根の描写が一切無い。しかも、
御簾や壁代の無い柱や長押は剥き出しのままである。結果としてできた下巻第一段の斜投影図
の直方体を四つ並べたような幾何学的な印象は、簡素な白壁によってさらに強調される。これ
ほど抽象的な吹抜屋台は他に類を見ないだろう。装飾を廃することで機に掛けられた織物や織
り上がった当麻曼荼羅の華麗さだけが際立ち、神秘的で異様な雰囲気を漂わせている。 
 この絵巻の吹抜屋台は、立体空間を示す 3 方向の軸を全て明示し、建造物の立体構造が明解
であることが徳川・五島本《源氏物語絵巻》との違いであることは既に述べた。しかし、3方向
の軸が必ずしも均等に扱われているわけではなく、それらの数や長さ、組合せ方によって各段
をしようという意図は汲み取れる。その点は徳川・五島本の構図理念と一致するといえよう。
当麻曼荼羅が織り上げられるまでのプロセスを淡々と描いた下巻第一段の絵は水平軸が基調と
なる。それが意図されたものであることは、第一紙と第四紙の部屋に敷かれた畳の縁（長辺）
が全て水平方向に揃えられていることからも伺える。副次的な軸は垂直軸で、第一紙から第四
                                            
6 上巻第二段は第四紙から第五紙に渡って邸の内と外を隔てる築地塀の上面が両紙を合わせてできる長方
形の丁度対角線上に位置しており、こうした点にも規則的な構図設定が感じられる（図１-２．第四・五紙）。 
 209 
紙に渡り等間隔の柱の反復がゆったりとしたリズムを刻み、左方への静かな連続性を生み出す。
残りの斜軸が主張することはないが、斜軸と垂直軸によって形成される各部屋の斜投影の側面
（図２-１．黄マスク部分）が１～５の各プロセスを仕切り、時空転換の境界面となっている。
そして、それらが右下から左上へと緩やかに上昇するモチーフ配置にそって並ぶことで、ゆっ
くりと左方向に上昇しつつ遠ざかる動勢を生み出す（図２-１．青矢印）。その運動に連動する柱
の垂直軸は、水平軸上だけでなく斜軸上の長押にも沿って反復し、入り組んだ配列が左上方向
への単純な動勢に変化を付ける。そのリズムは幻惑的で、建築空間ではなく幾何学的な座標空
間に人物を配したような感覚は極めてモダンでもある。住空間の再現という現実的描写から離
れ、神秘的な時空の表象として機能しているようだ。奇跡の一夜のプロセスを描く構図設定と
しては打って付けといえよう。徳川・五島本《源氏物語絵巻》でもこうした垂直線の反復によ
る動勢は見ることができた。しかし、それらは室内装飾の表象に隠された構造であった7。それ
がここでは抽象形体として剥き出しになっている。そこには現世の豊かさ、美しさを描き出そ
うという意図を見ることはできない。 
 そうはいっても、骨組だけのような家屋表現は異様さだけが目についてしまうのも事実であ
る。この段の絵が大画面の掛副や壁画のように全画面を一度に開いて見せるものであれば、作
者は自然な景に見せるために吹抜屋台は使用しないか、使ったとしても一部に限定しただろう。
これは、モダンな抽象空間を表現したかったのではなく、各部屋をコマ割りの枠として利用し
ているのである。従って、この建造物の全体構造を一度に見渡すことに意味はなく、やはり各
プロセスだけが見える程度（1紙乃至 2紙）に繰り出し、順を追って見てゆくよう構想されたも
のと思える。部屋の配置は邸の構造を描き出したものではなく、従って、この絵から平面図を
起こすことは無意味と考えられる。また、各部屋につき時空間が独立していると取れるので、
通常の異時同図という同一空間内のプロセス展開とは別種のものと見ることができよう。 
 
下巻第二段 
 下巻の絵では最も短い全 3 紙の画面で、この段の建造物は屋根だけでなく柱・長押までが大
幅に省かれている。従って、3紙全てを繰り出して見ると、吹抜屋台というより本当に屋根が無
く一部にだけ柱や長押が残った廃屋にすら見えかねない（図２-２）8。これも、画面全体を一度
に見渡せる大画面の説話画ではありえない建築表現で、やはり繰り出す範囲を限定して鑑賞す
                                            
7 徳川・五島本《源氏物語絵巻》では視点が近いため柱が運動感を示すほど画面内に連続して何本も描か
れることはない。反復する垂直軸として使用されるのは御簾の裂や几帳・壁代の野筋といった帷の一部で
ある（第二章．表３、コ参照）。 
8 概念図作成にあたって、第一紙と第二紙の間の図様の欠損が幅 2 センチ以上と広いことがわかり、その
位置にあった簀子を支える柱も一本失われたと考えられることから、図２-２ではそれを復元した状態で図
示している。 
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ることが前提となろう。その際、この段の登場人物が限られた範囲に集中して描かれているこ
とにも鑑みれば鑑賞者の視野はさらに狭くなり、横方向の視野でも 1紙程度（約 30 センチ）か
それに満たないと思われる。 
 ここでは、〔１当麻曼荼羅の教義を本願尼に説く化尼 → ２自らが阿弥陀仏であることを本願
尼に明かす化尼 → ３飛び去る化尼とそれを追う本願尼 → ４虚空を飛ぶ阿弥陀仏〕という 4
段階のプロセスが描かれ、第一・二紙に１～３、第三紙に４が配される。第一段に比べると１
～３のモチーフ配置は極端に圧縮され、講釈の後に化尼が慌ただしく去る性急な感覚を演出し
ている。基調となる空間軸は斜軸で、畳の縁もそれに同調したものが多い。こうした特徴はこ
こまでの段では見ることのできないもので、突出して動的で緊張感溢れる場面といえよう。 
 順に見てゆくと、第一紙上部の１のプロセスは左上がりの斜軸と化尼１が指し示すポーズに
よって鑑賞者の目を当麻曼荼羅に注視させる。その後、本願尼１から斜軸方向に敷かれた畳に
沿って右下方向へ、次いで水平方向に敷かれた畳とその上の斜軸方向の畳の縁の反復による運
動感が加わり、左方向へ進むことで２へ向かう。そして、斜軸方向の長押に沿った左上への動
勢は３へと向かう。このように、畳の縁や長押を組み合わせることによって本願尼と化尼の動
きや進行方向を示し、鑑賞者の視線を巧みに誘導していることがわかる（図２-２．橙矢印）。１
の付近は当麻曼荼羅の下辺やその下の長押など水平軸も多くモチーフ配置もゆったりしている
のに対し、２の付近は軸が錯綜してモチーフ配置が密になり圧縮感がある。その圧縮されたエ
ネルギーが左上方向へ一気に開放されるのが３である。 
 また、本願尼３のいる庇の床の板目の反復は本願尼の左上方向への進行を強調している（図
２-ａ）。こうした運動感の強調は上巻第二段にも見ることができる。それは、階で上奏文が使者
に手渡される３のプロセス（図１-２．第三紙）で、その運動感は登高欄の弧を描く線と階の反
復する斜線によって表現される（図２-ｂ）。これらは運動表現に関するものであるが、本願尼の
両手から伸びる幾本もの高欄の左上がりの斜線は、飛び去る化尼を追う彼女の激しい感情をも
表現する。マンガのように運動線を用いる表現は他の絵巻で目にすることができるが、ここで
はその代わりに背景の構造物を巧みに利用している。しかも、運動表現だけでなく感情表現ま
でを担わせているのである。本願尼３の先には飛び去る化尼３が描かれる。もし、運動線を本
願尼に用いたなら、化尼の全身から放たれる光芒の超自然的な線描が引き立たなくなり、その
劇的効果は半減してしまっただろう。 
 また、この場面の斜軸はこうした二次元的な構造力学だけでなく、三次元的奥行としても演
出効果に寄与している。柱と長押（図２-２．黄の部分）は直方体の稜に当たる。その内、本願
尼３を囲む平行四辺形の枠はこの直方体の斜投影側面を形成しており、その両端には正面向き
の長方形の枠が接続する。手前の長方形の枠内には化尼２がフレーミングされているのに対し、
奥の長方形の枠内には誰も存在せず、その枠からさらに奥（左上）に化尼３が位置する。この
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ように〔手前の枠と化尼２ → 化尼のいない奥の枠 → 飛び去る化尼３〕の順で視点から遠ざ
かる空間設定が化尼の去り行く感覚を強調、それを追う本願尼の切ない心情を三次元的な奥行
感を伴って描き出すのである9。 
 化尼３はこの直方体の中心軸から少し左にずれた位置に描かれている。そして、斜めではな
く横向きに描くことで第三紙の阿弥陀にスムーズに繋がるように工夫されている。第三紙には
斜軸が存在せず、土坡・山・雲など水平方向の曲線によって構成される山野である。作者は、
第二紙と第三紙の継目上の遣水を境に奥行（進行）方向を斜めから水平に切り替えることで雰
囲気を平穏にし、天地幅全域に描いた図様の上端に阿弥陀を配することでその飛行高度を表し
てもいる。 
 ところで、下巻第一・二段で画中画として描かれる当麻曼荼羅は、中央から上が霞で隠され
て華座壇の下辺が見えるのみで、そこに坐す阿弥陀三尊をはじめとした諸尊を目にすることは
できない。その霞の下端の線が第二段では第一紙から第三紙まで伸び、飛行する阿弥陀を包む
雲に繋がっている。当麻曼荼羅に描かれるべき阿弥陀の位置と飛行する阿弥陀の位置が画面上
の高さにおいて一致するのである。これには画中画の阿弥陀と実物の阿弥陀を相互補完的に扱
う配慮が感じられる。つまり、阿弥陀の見えない浄土変相図によって本願尼がまだ阿弥陀の姿
を見ることが叶わない状態を示し、本願尼の目の届かない第三紙になって初めて阿弥陀の姿を
描くことで、その状態の継続を示すのである。このような「焦らし」は本願尼の切なる思いを
鑑賞者に印象づけるという点で効果的といえよう。言葉による「語り」ではなくモチーフの時
間的・空間的なずれによって、鑑賞者に働きかけるのである10。 
 第一段ではそれぞれのプロセスが一つの部屋ごとに描かれていた。第二段では一つの部屋に
１～３を描きながら、柱や長押が全く無い１から正面を構成する柱と長押が描かれる２、側面
を構成する柱と長押が追加される３と、それぞれのプロセス毎に吹抜屋台表現が変化している
ので一つの部屋でありながらそれぞれの独立性が強い。やはり近い視点で各プロセスの範囲だ
けを注視するのが適切な鑑賞法であり作者の意図するところといえよう。 
 
                                            
9 第一段の主調軸である水平軸と第二段の主調軸である斜軸は、化女と化尼がそれぞれ飛び去る方向（奥）
の違いを示す。それは段ごとの単調な繰り返しの回避にとどまらない。つまり、水平方向に去っても鑑賞
者の視点からの距離は変わらないのに対し、斜軸に沿って去ると鑑賞者の視点からも遠ざかるように感じ
るわけであるから、その心理効果には大きな差がある。第二段の本願尼３の姿に切実な感情の高ぶりを感
じ取れるのは、こうした空間設定の切り替えによるものが大きいと考えられる。 
10 また、下巻第一段第五紙で飛び去る観音の化身の化女４が、第三・四紙で当麻曼荼羅を覆う霞の輪郭線
より下に描かれるのにも配慮が感じられる。下巻第二段第二紙で飛び去る化尼３は霞の輪郭線の下に位置
し、第三紙で上に描かれると阿弥陀の姿に戻る。こうした法則に従うと、化女４を霞の輪郭線より上に描
く場合は観音本来の姿にしなければならない。そうなると第二段での化尼の阿弥陀への変身は第一段の反
復になってしまい、化尼の変身という劇的効果を削ぐことになるのである。プロットの面白さを持たない
プロセス展開だけのこの絵巻が劇的でスリリングな理由は、このように論理的に熟考された構成に見いだ
すことができるのである。 
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下巻第三段 
 上巻第一段を除く上巻第二段から下巻第二段までは、各段に複数イメージの連鎖によるプロ
セス展開という時間経過の視覚化を見ることができた。いや、プロセスが全く描かれない上巻
第一段（図１-１）ですら、3 紙が揃った模本の構図を見れば、霞に囲まれた邸の一室にぽつん
と横佩大臣の娘が描かれる様に、写経に費やす長い時間を読み取ることができよう。しかし、
この絵巻の末尾を飾る下巻第三段にはそうした時間概念を読み取ることができない。この段は、
これまでとは全く違う時空感覚に満たされている。通常、この第三段の画面全体は一つの構図
として評価されることが多い。美術館の展示では画面全体を全て開いて見せるわけであるし、
そもそも上品上生の来迎を描いた仏画には第三段と同じく「往生屋」・「阿弥陀聖衆」・「山景」・
「七宝宮殿」などが一幅の画面に盛り込まれるわけであるから、そのような見方は自然と思わ
れる。無論、筆者もそうした状態を美術館で鑑賞し感銘を受けたのである。従って、まずは画
面全体を一つの構図として分析することから始めよう。 
 第三段の全画面を開いた状態で見ると、中央に当たる第四紙の阿弥陀に圧倒的な誘目性があ
ることがわかる。阿弥陀が他の聖衆に比べて大きく、袈裟に黄と青の補色対比を用いているた
めに目立つというだけでなく、一際冴え渡った墨線による描写が見る者を惹き付けずにはおか
ない。続いて視線は画面右端の本願尼に向かう。その視線誘導の要因として、阿弥陀聖衆の顔
の向きの他に、阿弥陀の背後の聖衆から緩やかに下降し、阿弥陀とその前方の聖衆を経由して
本願尼へと続く聖衆の配置による動勢があるように思われるが（図３-１．①）、それほど確固と
したものではない。阿弥陀から本願尼へと向かう指向性は、この絵巻で最も力強い動勢④によ
って裏付けられているといえよう。左奥から右手前に伸びる山稜がつくり出す④は、静かであ
りながら安定した力で下降・接近する阿弥陀聖衆の偉容を見事に演出している。 
 しかし、阿弥陀聖衆の華麗な描写と④のダイナミズムによって生み出されるスペクタクルは、
この段全体に充溢するものではない。この絵は図３-１に示すようにα「屋内からの景」・β「海
景」・γ「山景」の三つの景に分かれており、破線ａ・ｂ辺りがその境界となる。これらは別個
の景を構成し、先行する三菩薩を除いた他の菩薩と阿弥陀はその内のβに属する。また、先に
示したような画面中央のモチーフから右方向に視線を移動するような見方は、絵巻の鑑賞法に
沿うものではない。従って、前段までがそうであったように、これらの景を右端から順に見て
ゆきながら検証する必要があると考えられる。 
 まず、αから見てゆこう。画面右端には 45 度程度の左下がりの斜軸を持つ吹抜屋台が描かれ
るが、描かれた斜線は短くしかも反復している（図３-１．橙の線）。このような場合、本来の斜
軸方向の方向性は弱められ、むしろ反復する方向へ動勢が生まれやすい。また、下巻第三段の
建造物はこの絵巻の中で唯一立体構造が明確でない。つまり、この段の吹抜屋台は、徳川・五
島本《源氏物語絵巻》に近い空間設定なのである。特にその斜軸構造は徳川本の〈竹河二〉（図
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３-ａ）を彷彿とさせる。筆者は〈竹河二〉の左上方向への動勢を「左下がり斜軸構図の遠近法」
として、画面右下の蔵人少将を起点とした対角線に沿うような奥行方向の遠近表現とした11。そ
れと同じ遠近法が本願尼を視点として七宝宮殿を遠景に臨む動勢に見いだせる（図３-１．②）。
この場合、本願尼の眼前は観音・勢至・普賢の三菩薩であるから上空の七宝宮殿を直視してい
るわけではない。しかし、鑑賞者の視線は斜軸の反復によって左上方向を辿り、三菩薩の乗る
雲の尾に導かれて七宝宮殿を臨む奥行を認識するのである。 
 続いて、阿弥陀聖衆が居並ぶβは俯瞰角度が小さくなり、水平線が画面を 3：5 の比で空と海
に分ける。この水平線とモチーフ配置の型である楕円（図３-１．③）がβの基本設定であるか
ら、非常に穏やかな画面となる。楕円が僅かに右に傾くことで、広大で調和の取れた景に右方
向への穏やかな動きをもたらしている。 
 最後のγは、人物が描かれていないことからあまり注目されることがない。映画でいえばエ
ンドマークの出る最後のカットということになるだろうか。しかし、山稜と山道によって八の
字を描くように手前に広がりつつ迫るマッスは圧倒的なものがある。これが山道より左へ向か
うと山襞の重なりにより急速に後退する動勢⑤が生まれる。山景は、現状では薄墨の線だけが
残り他の景より控えめに見えるが、実のところ手前に迫る動勢④と後退する動勢⑤がダイナミ
ックなスケール感を生み出していたと考えられる。阿弥陀聖衆の彼方からの来迎を司る④に対
し、去りゆくイメージを⑤が象徴しているようでもある。 
 このように、三つの景をそれぞれ個別に見ると異なる動勢が主張するようになり、画面全体
を眺めた場合とは印象が変わる。画面全体としても統一感があり、かつ独立した三つの景を持
つという横長の画面を考慮した構成であることがわかる。下巻第二段までの絵が、画面を限定
的に見開いて鑑賞することを前提に作成されていることは既に明らかにした。それに対し、下
巻第三段ではまだ画面全体を見開いた場合の分析しかおこなっていない。画面を三つの景に分
割したといっても実際に絵巻を鑑賞する場合、繰り出された画面の両側は筒状に巻き込んだ料
紙に挟まれるわけであるから、垂直の枠で縁取られる。その際、ａ・ｂのような斜めの分割線
は認識できないのである。次節では下巻第三段を絵巻鑑賞に則した見方で分析をおこなう。 
 
３．下巻第三段の四つの構図 
 
四分割された構図 
 この段を絵巻の鑑賞法に則して分割するならば、個人が無理なく見開くことができる幅とし
て広くても60センチ程度迄に限定し、かつ、画面枠が垂直線で縁取られた視野が条件となろう。
                                            
11 第二章Ⅰ第１節及び同章図４-ｂ参照。 
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その条件を勘案して原寸大の複製を検証した結果、四部構成が見いだせた。それを図にしたの
が図３-２で、Ａ「三菩薩と向き合う本願尼」・Ｂ「奏楽し舞う聖衆」・Ｃ「本願尼を見守る阿弥
陀聖衆」・Ｄ「山中に向かう道」の四つに分割される。Ａ・Ｂには 1紙半、Ｃ・Ｄには 2紙が割
り当てられ、それらの分割線ｃ・ｄ・ｅの内、ｃは第二紙の中央、ｄは第三紙と第四紙の継目、
ｅは第五紙と第六紙の継目に位置する。図を見てもわかるとおりＡ・Ｃはモチーフが密で右斜
め下への動勢、Ｂ・ＤはＳ字型の動勢による深い奥行という 2 種の動勢を持つ構図が交互に配
置される。既に指摘したことだが、やはり主知的な規則性がこの段にも確認できる12。これらは
構図として分割可能というだけでなく、個別にそれぞれの画面を見ると前節の分析とは全く違
った構造が見いだせるのである。順に見てゆこう。 
 
下巻第三段Ａ 
 壮大なスケール感を持つこの段も、Ａだけを繰り出して見ると全く印象が異なり、前段まで
に見たことがないような密度感に襲われる。モチーフが中央を囲んで並ぶ閉じた構図の中、三
菩薩と当麻曼荼羅は他のモチーフに比して大きく高密度なテクスチュアで威圧的に見える。ま
た、インド装束の阿弥陀聖衆の描写は、この絵巻の他のモチーフの様式とは全く異なることか
ら違和感が強い。この様式の差異の問題はⅡに譲るとして、ここではまず、吹抜屋台の構図か
ら検証しよう。 
 Ａの構図はαの景で既に指摘した徳川本《源氏物語絵巻》〈竹河二〉ではなく五島本の〈御法〉
（図３-ｂ）との共通性を見いだせる。両者はヒロインが臨終間近という状況設定や斜軸の傾斜
がほぼ 45 度であるというだけでなく、モチーフが庇の間を囲む閉じた構図であることも類似す
る。そして、何よりも来迎場面に吹抜屋台を用いたことがこうした連想を生むのであろう。壁
と御簾の違いはあるが、下巻第三段と〈御法〉の屋内外を隔てる障壁が中央の柱から上（奥）
の部分だけで、下（手前）半分は開放されていることも共通する。下巻第三段では本願尼の視
点から見ると柱を境にして右側室内に浄土の様子を描いた当麻曼荼羅と海波文の屏風、左側屋
外には阿弥陀聖衆と大海原が目に映るはずである。同じモチーフの虚と実（実景というより本
願尼の観想イメージか）が右と左に並ぶという設定である。 
 また、斜軸が支配的であるとはいえ、三つの空間軸が錯綜する狭い空間に人物が配される構
図という点では徳川本〈東屋二〉の画面左半分（図３-ｃ）を彷彿とさせる。この絵は斜軸の傾
斜角がさらに大きくなるが、両者は手前の 2 人（下巻第三段では柱と長押の枠に囲まれた 2 人
の女房、〈東屋二〉では浮舟と弁尼）の向かい合うポーズも類似する。共に来訪者（下巻第三段
では阿弥陀聖衆、〈東屋二〉では薫）に対する屋内人物群の交錯する思いが描かれる。光明寺
                                            
12 筆者は、こうした画面を四分割して構図を練る作業が徳川・五島本《源氏物語絵巻》の柏木グループに
既に見られることを指摘した（第二章Ⅰ第３節及び同章図６参照）。 
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本絵巻上巻及び下巻第一・二段では感じられなかった徳川・五島本《源氏物語絵巻》との類似
は、三次元的空間意識が後退し二次元空間上の力学が発生する下巻第三段の吹抜屋台の特徴を
示している。 
 Ａの構図では左上の当麻曼荼羅と三菩薩が非常に大きく、テクスチュアも複雑で密度が高い
ので画面左上に重量配分が偏る。当麻曼荼羅は左下がりの斜軸上に乗っており、三菩薩は揃っ
て右方向に体を傾ける。共に二次元的解釈において右下方向に倒れ込みそうな緊張感があり、
さらに斜軸の反復によって右下方向を圧迫するような動勢⑥（図３-２．Ａ）を生み出す。αの
空間で斜軸の反復によって生み出された「左下がり斜軸構図の遠近法」の動勢②が、Ａでは行
き着く先の七宝宮殿を失うことで逆方向に指向性が働くのである。こうした表現効果は、《信貴
山縁起絵巻》〈飛倉の巻〉冒頭の動き出した倉から逃げようとする長者の妻らしき女13や、徳川
本《源氏物語絵巻》〈柏木一〉画面左上の御帳台に押しつぶされそうな女三宮（図３-ｄ）14にも
存在することを筆者は指摘した。両者の体勢が斜軸に平行な方向性を持つことでその圧力に無
力であるのに対し、本願尼は斜軸方向に直交する体勢で三菩薩や当麻曼荼羅に対峙しており、
ドラマ上の意味合いは全く異なる。しかし、光明寺本の作者がこれら 12 世紀の先達の手法を熟
知した上で作画していることは明白であろう。 
 指向が逆方向を向く動勢②と⑥はＡからＢへ移行する際に切り替わる。つまり、Ａの左側を
繰り出してゆくと三菩薩の背後に虚空が広がり、七宝宮殿が見えた段階で⑥が②に切り替わる
のである。このことは、ＡからＢへの移行途中でαの奥行空間が成立することを意味している。 
 
下巻第三段Ｂ 
 Ｂに移るとＡにあった密度感・圧迫感が一気に解消され、画面上端部にもモチーフが描かれ
ることで天地全幅を使った構図が本格的に始まる。Ａの俯瞰構図は消滅し、彼方に水平線を臨
む背景と一回り小さくなった聖衆によって視点は遠く視野は広くなる。閉塞空間から広大な開
放空間へというＡ→Ｂへの劇的な転換は、αの景が中継することで滑らかな連続性が保証され
てもいる。 
 空間軸が錯綜したＡの画面は奥行感も乏しかったが、Ｂでは画面に直交する深い奥行が水平
線とモチーフのＳ字状の連なりによって示される。松の生えた手前の岩が此岸を象徴し15、奥ま
で辿ると雲上の七宝宮殿が象徴する彼岸に行き着くという設定である。現状では、絵具の剥落
                                            
13 第一章Ⅱ第２節及び同章図３参照 
14 詳細は第二章Ⅰ第３節参照 
15 須藤弘敏氏は経巻見返絵の普賢影向図の此岸に樹木が描かれることから、高野山有志八幡講本《阿弥陀
聖衆来迎図》の左幅下の崖と樹木も来迎のための標識であり此岸の象徴表現であると解釈する（『絵は語
る３ 高野山阿弥陀聖衆来迎図』平凡社 1994 年 pp.47-48）。Ｂの近景の岩と松は両者の表現に相当する
と考えられる。 
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や銀泥の黒変によりこうしたＳ字状は見いだし難いが、モチーフが均等に見える図３-２．Ｂで
は一目瞭然である。αでは左上端の遠景であったはずの七宝宮殿が、Ｂでは右上端に移動する16。
これは、視点が画面に対して正面向きに切り替わったことをも意味する。Ａ・Ｃの聖衆の体の
向きが斜め右向きであるのに対し、Ｂの聖衆が正面を向いていることからもそれは明らかだ。
映画に譬えるなら、ＢはＡ・Ｃと同じ場面でも別のアングルからのショットということになろ
う。 
 
下巻第三段Ｃ 
 空間が大きく開けたＢとは打って変わって、Ｃは画面内にぎっしりと聖衆が並ぶ。しかし、
空と山景は疎であるためＡほどの密度感はない。βにおいて見ることのできた楕円構造③は、
ｄによって二分されることで消滅してしまう。楕円はＢからＣへの移行時において成立する構
造であったということになる。Ｃでは対角線に沿った山稜が画面を二分、そこに阿弥陀聖衆・
樹木・滝といった主要モチーフが垂直軸として立ち並ぶ（図３-２．青垂直線）。これが意図的な
構図であることは、Ｂの聖衆の姿勢やＤの樹木・渓流の形体が曲線的で垂直軸を形成しない傾
向にあることを見れば明らかだ17。また、楕円構造の消失による奥行感の減少に加え、強大だっ
た動勢④が⑧に縮小することでダイナミズムと広がりも減少、垂直軸が林立する構造によって
ほとんど動きは感じられなくなる。空間の広がりと時間が凍結され、鑑賞者が阿弥陀聖衆一体
一体の面持ちにまで目を配るような場面が成立する。阿弥陀聖衆が揃って本願尼の方を見守る
姿は、第二段で提示された本願尼３の切ない思いに応えるかのようで、鑑賞者に安堵感を与え
る。このような凝縮された感情の表出は、Ｃの範囲だけを繰り出した時に得られるものであり、
第三段の画面を限定せずに茫漠と眺めていては感じ取ることができないのではないだろうか。 
 
下巻第三段Ｄ 
 Ｄの山景は、γにおける④を失うことでコントラストの低かった山道に沿うＳ字の動勢が浮
かび上がる。八の字に広がりながら迫る山のマッスの一部を構成していた山道が、個別のモチ
ーフとして認識されるのである。日本の阿弥陀来迎図や山越阿弥陀図に特有の山景は、日本古
来の山上他界観と浄土思想が結びついたものとされる。であるなら、奥へと向かう山道及びそ
                                            
16 知恩院本《阿弥陀二十五菩薩来迎図》（14 世紀）の画面右上隅の楼閣は極楽浄土を表すという説と上品
上生の来迎に現れる七宝宮殿であるという説に分かれる。この絵の斜め向きの阿弥陀聖衆とは別に正面向
きに描かれるその楼閣は、他の上品上生図において阿弥陀聖衆と共に描かれる七宝宮殿とは明らかに扱い
方が違うので、浄土の宮殿に見立てているとも解釈できよう。こうした両義的イメージの発想が、既に光
明寺本絵巻の作者にあったのではないだろうか。 
17 Ｃ右端の 2体の菩薩の内、上の 1体は身体をやや前のめりに傾け、下の 1体は身体をくの字に曲げてお
り、他の直立の聖衆に比べて動きがある。これは、奏楽し舞うＢの動きのある聖衆になじみやすくして、
Ｂ・Ｃ両画面の連続性を保持する細かな配慮であろう。 
 217 
の動勢は、いわば「帰り来迎」の象徴表現とする解釈も成り立つ。鑑賞者は山景に視覚性を超
えた観念が生み出すイメージ、つまり、本願尼の魂が極楽浄土へ向かう光景を見いだし、エン
ディングとしての満足感や感動を味わうのである。その際、画面中央で山道が見えなくなるこ
とで途切れる動勢⑨を受け継ぐかたちで、奥深く遠ざかる動勢⑤が機能し、さらに彼方へと去
り行くイメージと余韻を演出するのである。 
 この段は同一人物の反復描写が無く、異時同図的な時系列に沿ったプロセス展開を見ること
はできないが、Ｄを「帰り来迎」の見立てとするならＡ・Ｂ・Ｃの来迎場面に続くプロセスと
解釈できよう。 
 
画像編集として見た下巻第三段 
 以上、第三段の絵を四つに分割して見てきたが、絵巻を繰り出す際の流動的視覚といえるα・
β・γに比べＡ・Ｂ・Ｃ・Ｄは固定的である。映画に譬えるなら、パンのようなカメラワーク
によるショットである前者に対し、後者は異なる位置から撮影した固定カメラによるショット
と捉えることができよう。Ａの本願尼とＣの阿弥陀如来は互いに向き合うことで呼応し、動勢
が極楽浄土を象徴する七宝宮殿に向かうＢと山奥へ向かうＤは、同じ空間設定に観想的イメー
ジと実景的イメージを描き分ける。つまり、2 組の呼応関係が交互に配置されているのである。
それらイメージの連係と交錯は、単独画面の表象には無い観念を創出する。こうした観念操作
も映画の編集手法を思わせる。 
 そして、これら四つの画面がα・β・γの構図との二重構造であることから、上巻第三段の
ように場面を並列に並べただけのものより景の展開に自然な連続性が生まれる。こうした自然
な連続性は第四章の張澤端《清明上河図》の視点と主要動勢による二重構造を彷彿とさせる。
しかし、複数の視点と視野の変化による時空だけでなく実景と来迎場面（本願尼の観想イメー
ジ）という次元の異なるイメージさえも包括して一つの連続体として成立させる手腕は、より
豊かな表現世界を生み出している。それは、映画をはじめとした現代の動画映像に繋がる極め
て高度な絵画表現の達成といえよう。 
 
４．上下巻の対応関係 
 
 第 3 節までは、光明寺本絵巻の下巻に焦点を絞ってその劇的表現効果の分析を試みてきた。
しかし、既に断片的にふれたように、下巻の画面構成が上巻と対応関係を持つことも明らかと
なり、上下巻を通しての画像編集的な表現効果が意図されていることもわかった。第五章Ⅰを
終えるにあたり、そのことを簡単にまとめておこう。 
 光明寺本絵巻の時空表現は以下の四つのタイプによって成り立っていると考えられる。それ
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は、⑴「時間分析の無い情景」・⑵「吹抜屋台による異時同図的プロセス展開」・⑶「任意の順
序で時間分析可能な群像表現」・⑷「場面の並列によるプロセス展開」である。この内⑴に当た
るのは上巻第一段、第三段第三・四・七・八紙と下巻第一段第五紙、第二段第三紙、第三段第
六・七紙、⑵は上巻第二段第一～四紙と下巻第一段第一～四紙、第二段第一・二紙、⑶は上巻
第二段第五～七紙（第七紙は模本のみ現存）と第三段第一・二紙、第五・六紙、下巻第三段第
一～五紙、⑷は上巻第三段のみとなる（図 1）18。 
 これらの内⑴～⑶は上下両巻に渡る対応関係を持つ。例えば、⑴は上巻第一段で本願尼（横
佩大臣の娘）が只 1 人描かれる邸の冒頭場面を下巻第三段第七・八紙の誰もいない山景と対応
させることで、ヒロインが彼方へと去ってしまったことを暗示する。深窓と山中という対極の
イメージによるコントラストが鮮烈で、ドラマチックな余韻を生み出す。この他に、下巻第一
段第五紙の化女と第二段第三紙の化尼が阿弥陀浄土へ帰るイメージを、第三段第六・七紙と対
応させることで山道の至る先（浄土）を暗示するという下巻内の対応関係も見いだせる。⑵は
時系列に沿った恣意的な時間分析を企図しており、上巻中唯一の⑵である第二段第一～四紙で
はプロセスを追うごとに登場人物の数が増加、第五紙以降は⑶に切り替ってさらに急増し図様
も画面天地幅いっぱいに広がる。それに対し、下巻第一・二段の⑵ではプロセスを追うごとに
人数が減少、最後は本願尼只 1 人となる。そして、その後に⑶の下巻第三段が続くのである。
⑶は時系列が明確でなく鑑賞者による任意の時間分析を促す群像構成である19。上巻では次第に
人数が増えて最終的に画面を俗人が埋め尽くす展開を提示。続く下巻では、人物が 1 人に減っ
た後に諸尊が圧倒的な数で画面を埋め尽くす展開で対比させることにより、大団円の劇的効果
をもたらしている。 
 ⑷は下巻には無く、従って上下巻に跨がる対応関係も無いが、当麻寺近隣の染寺（石光寺）
の縁起として上巻第三段内で対応関係をつくり出している。つまり、第一～四紙にかけて⑶に
分類される井戸掘りの場面と、⑴に分類される完成した染井での糸染め場面をプロセス展開と
して並べ、それを第四紙以降の⑶「弥勒三尊の造像」・⑴「その像を収める仏堂の建立」という
天智天皇時代のエピソードの各場面展開に対応させている。両エピソードは建造作業と完成し
た建造物のイメージをそれぞれ⑶→⑴で提示、その間に後者のエピソードの発端である光る石
のイメージを⑴として挿入する。従って後者は⑴→⑶→⑴という展開でもある。このように両
者の並置は、1世紀を隔てた同じ地の二つの奇跡譚であることを鑑賞者に印象づける。また、絵
                                            
18 詞書の順序に従えば、上巻第二段は第三紙と第四紙の間に⑶の第五～七紙が入る。そのようになってい
ないのは空間の連続性を優先させた結果といえよう。このことに時間逆行の不自然さを感じないのは、視
覚情報において人は時間より空間の整合性を優先するからだと考えられる。 
19 下巻第三段の⑶は 5紙に渡るため、当然第一紙から第五紙へという絵巻鑑賞の順序に沿った時間分析が
なされよう。しかし、⑵・⑷のように明確な時系列に沿った描写は無く、ここでは絵巻を繰り出すという
形式的必然は時間の推移表現に必ずしも連動しないと考えた。 
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巻全体の時系列から外れる後者のエピソードは、映画におけるフラッシュバックと取れるが、
上巻の最後に置くことで幕間劇的な存在として機能しているともいえよう。上巻第三段のリラ
ックスした雰囲気は、料紙の継ぎ目が各プロセスの転換位置と一致する他の段のような規則性
が崩れていることからも感じ取ることができる。ただし、両エピソードを繋ぐ光る石の位置は
全 8 紙の中央である第四紙と第五紙の丁度継ぎ目に当たり、やはり規則的な設定も見受けられ
るのである。 
 以上のように、この絵巻は対応関係を持つ絵巻の場面が同じ時空表現のタイプ同士であるこ
とから鑑賞者自らが関連づけ、両者の差異を浮かび上がらせて物語的な満足感や劇的効果を享
受するように仕組まれていると考えられる。さらに、場面の連関だけでなくイメージの連続体
である段（シークエンス）同士の関係も重要な意味を持つ。これらは絵画の画面構成という概
念を超えた映画の編集作業に近いものといえよう。 
 
まとめ 
 
 第五章Ⅰでは、線の傾き、疎密に変化を付けたモチーフ配置、画面同士の配置が物語として
の肉づけの無い素朴な説話に豊かな物語的観念を付与していることがわかった。下巻第一段と
第二段の緩急の対比。それら両段で鑑賞者の色彩・装飾・スペクタクルといった視覚的悦楽へ
の欲求を抑制した後、豪奢でスケール感に満ちた第三段でその抑制を解放する展開。そして第
三段では、それまでのプロセス展開を持つ単純な時空表現が現実とファンタジーが交錯する豊
かな時空へと発展する。それがヒロインの欣求浄土への希求という説話の骨子と重なることで
深い感動を呼び起こすのである。通常なら、絵巻の表現はテクストの内容の叙述のみが注目さ
れがちであるが、ここではイメージの配置とその連関による観念の操作が言葉による語り以上
に雄弁なのである。主知的に計画された構想は衒学的趣向に終始せず、人の心を揺さぶる表現
として結実しているのである。 
 ところで、こうした光明寺本絵巻の視覚的表現効果は既存の絵画様式の使い分けに負うとこ
ろも大きいと考えられる。図１の⑵と⑶は別の様式を持って対比され、さらに同じ⑶でも上巻
の人夫と下巻の阿弥陀聖衆が別の絵画様式で描かれる。こうした様式の転換によって前述の対
応関係はさらに劇的効果を発揮するのである。そこで、Ⅱでは分析対象を光明寺本絵巻の下巻
第三段に絞り、そうした既存の絵画様式の組み合わせによる表現効果や各図様の源泉を探って
ゆきたい。 
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Ⅱ．光明寺本絵巻来迎図の源泉を探る一試論 
 
はじめに 
 
 仏教はその流入以来日本土着の宗教との習合が進み、仏教美術も和様化した。同時に大陸か
ら入ってきた世俗画もやまと絵という日本独自の絵画へと変貌を遂げる。このようにして、平
安後期に日本の視覚文化のアイデンティティーが確立すると、その後に入ってきた新しい絵画
様式の接取方法は、それまでのものをそっくり入れ替えるというものではなく、ある種の選択
眼による限定的なものとなったようだ。 
 井手誠之輔氏は天平時代の唐の絵画の受容と鎌倉時代の宋の絵画の受容をそれぞれ「可逆
型」・「不可逆型」に分ける20。氏は、天平時代の絵画は、唐の絵画様式の受け手である作者がそ
の様式に同化すべく絵画制作をおこなっているため、渡し手側である唐の絵画を論ずる際に参
照可能であるとして「可逆型」とする。それに対し、「宋風」と呼ばれる鎌倉時代の絵画は新し
い外来様式の一要素を選択したものに過ぎず、そこから宋代絵画を復元することが不可能であ
るとして「不可逆型」とする。このことは、平安時代後期に日本文化の担い手として主体性を
持つようになった絵師や発注者にとって、宋代の様式は一定の見識や趣向によって位置づけ、
目的や意図によって部分的に採用する絵画制作上の選択肢の一つに過ぎなかったことを示して
いる。 
 一方、鎌倉時代中期の宮廷絵師にとって平安時代後期に確立したやまと絵や仏画の絵画様式
もまた継承すべき伝統でありながら、作品の主題やモチーフによって使い分ける選択肢であっ
たと考えられる。光明寺本絵巻が制作された頃には、承久本《北野天神縁起絵巻》のやまと絵
の革新も《華厳縁起絵巻》で試みられた宋風絵画様式の導入も、新しい時代の絵巻の表現様式
として結実していた。光明寺本絵巻に先行する作品で伝統の革新は既に果たされていたのであ
る。従って、光明寺本絵巻の作者にとってはいずれも既存の様式として相対化することが可能
だったと考えられる。しかも、伝統的な様式は旧知の慣れ親しんだ世界、新規の南宋様式は異
世界の感覚を内包したものとして認識していたのではないだろうか。 
 Ⅱでは、こうした奈良時代の唐文化の受容、平安後期の国風文化の形成、鎌倉時代の宋文化
の受容という展開を踏まえつつ、光明寺本絵巻下巻第三段における来迎の表現効果とそのイメ
ージの源泉を探ってゆきたい。 
 
１．対置される様式 
                                            
20 井手誠之輔 「影響伝播論から異文化受容論」 板倉聖哲編『講座日本の美術史 ２』 東京大学出版会 2005
年 pp.15-23 
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光明寺本絵巻の三つの様式 
 やまと絵と仏画という異なるジャンルの融合した作例として、誰もがまず平等院鳳凰堂壁扉
画を思い浮かべるだろう。これら壁扉画は、やまと絵の主題である四季絵を背景に『観無量寿
経』の九品来迎が描かれ、やまと絵山水図としても九品来迎図としても日本で描かれた現存最
古の例である。それだけでなく、その作風は既に異種混淆の違和感が感じられないほど統合さ
れた様式を持つ。そこには、唐の青緑山水が日本の風景に置き換えられ様式的にも和様化した
ことに平行して、仏像表現も和様化が進み世俗的なやまと絵山水の空間に馴染むものとなって
いたことが前提としてあったと考えられる。 
 こうした宗教画・世俗画両ジャンルの和様化による様式的統合の作例に比べ、光明寺本絵巻
は逆の様相を呈している。下巻第三段の阿弥陀聖衆は本格的な仏画的描写であると評価される
わけであるが、その分他のモチーフや背景との様式的な齟齬が顕在化している。光明寺本絵巻
以外の絵巻に描かれる来迎場面では、諸尊の表現がより粗放なものとなり様式性が後退するた
め他の図様との差異は小さい。それに対し、光明寺本絵巻は吹抜屋台の人物の単純化された形
体による様式性の強さもあって、よりその差異が際立つ。しかし、こうした異なる様式間の齟
齬は意図されたものであると考えられ、様式的対比が光明寺本絵巻を特徴づける重要な表現手
法であると見ることができる。 
 光明寺本絵巻には大まかに三つの様式が混在する。まず、主人公を始めとした貴族女性たち
とその背景の吹抜屋台による建造物は物語絵巻に用いられるつくり絵の技法で描かれる。人物
像は肥痩の無い細線による単純化された輪郭が特徴で、通常のつくり絵以上に図式的で様式性
が際立つ。その端正で誇張が無くダイナミズムに乏しい表現は弘安本《北野天神縁起絵巻》（1278
年）との類似が指摘されているが21、この絵巻の描写は比較的自然で吹抜屋台も通常の構図に近
く、光明寺本絵巻に比べればさほど特異なものではない。 
 二つめは上巻第二・三段の人夫たち庶民の表現で、打込みや肥痩のある墨線と淡彩による説
話絵巻の様式で描かれる。貴族女性たちの面貌は厚く塗った白色顔料の剥落のため伺い知るこ
とが難しいのに対し、墨画淡彩による人夫たちの面貌表現は良く残る。その墨線の闊達さと豊
かなニュアンスは諧謔味にこそ欠けるものの《伴大納言絵巻》・《吉備大臣入唐絵巻》といった
常磐光長作とされる説話絵巻を彷彿とさせる。また、上下巻を通じて背景となる、側筆も用い
た曲線による山・岩・土坡や細線による水紋といった自然景観描写は、やはり 12 世紀の説話絵
                                            
21 奈良国立博物館『社寺縁起絵』角川書店 1975 年 p.117 
 弘安本《北野天神縁起絵巻》は装束が直線的であり、面貌の引目鉤鼻でない似絵的な表現や建造物の斜
軸が 45 度程度でほぼ統一されている点なども光明寺本絵巻と共通している。しかし、女性の垂髪は豊か
に波打って装飾性も感じさせる。 
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巻である《信貴山縁起絵巻》や《鳥獣人物戯画》に類例を求めることができよう22。この自然景
観と吹抜屋台の表現様式の差異が意図的なものであることは、前出の弘安本《北野天神縁起絵
巻》が自然景観を吹抜屋台や人物と同じ痩肥のない細線で描き、様式的に統一されていること
と比較すれば明白である。 
 三つめは下巻第三段の阿弥陀聖衆で、仏像の衣文や雲は南宋仏画の影響を受けた有機的で複
雑に入り組んだ輪郭を持ち、打込みや肥痩の強い墨線で描かれる。この墨線によるアクの強い
様式に截金を交えた伝統的な仏画彩色が併用され、過剰な装飾効果を生み出す。一方、面貌・
肉身部には打込みはなく、通常の仏画より省略された柔らかな線で描かれている。総じて、宋
風を主調としながらも平安仏画ややまと絵の名残も残す女性的で柔和な作風が基底にあるため、
他のモチーフや背景の様式と対比しつつも全体としては統一感が破綻するまでには至っていな
い。 
 これら１「物語絵巻」・２「説話絵巻」・３「宋風仏画」の三つの様式は、上巻においては第
二段で築地塀を境に横佩大臣邸の内と外で 1（貴）と２（賤）として描き分けられ、第三段で
も井戸を掘る人夫たちと完成した染井で糸を染める本願尼らがそれぞれ２と１に描き分けられ
る。こうした対比的関係は下巻第三段では２が３（聖）に置き換わる。２から３への転換が１
を軸に提示されることにより、１の俗から聖への移行のプロセス（本願尼の往生）を浮彫りに
するのである。このような描き分けが明確な意図を持っておこなわれていることは確かである
が、そこにはどのようなメッセージが隠されているのだろうか。 
 
《普賢十羅刹女像》と光明寺本絵巻 
 聖と俗という対比的イメージ同士を同一画面に併置する例を、平安時代後期から鎌倉時代に
かけて盛んに描かれた仏画《普賢十羅刹女像》にも見ることができる。《普賢十羅刹女像》は『法
華経』普賢菩薩勧発品や『観普賢経』を典拠とする騎象の普賢菩薩像を『法華経』陀羅尼品を
典拠とする十羅刹女が囲む形で 1 図に表したものである。その十羅刹女には唐装のものだけで
なく和装のものがあり、中央の普賢菩薩のインド装に対してはいずれの組み合わせも異国装束
の対比関係ということになろう。しかし、《普賢十羅刹女像》が日本独自の主題であったとして
も、十羅刹女は晩唐に中国で既に儀軌が成立していた可能性が指摘されている23。従って、和装
が成立して久しい当時の日本から見れば唐装も完全に外来の装束として捉えられていたと考え
られる。つまり、日本ではインド装と唐装の組み合わせはさほど対比的イメージとはならなか
                                            
22《伴大納言絵巻》・《吉備大臣入唐絵巻》は霞を多用するため建造物以外の背景描写はほとんどなく、こ
れらの系統の説話絵巻から自然景観のモチーフを引用することは不可能であったと考えられる。 
23 菊竹淳一「普賢十羅刹女像の諸相」『仏教芸術』132 仏教芸術学会 1980 年 p.80 
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ったはずである24。それに対し、和装の十羅刹女をつくり絵で描く《普賢十羅刹女像》は装束だ
けでなく絵画様式・技法においても中尊とは対比的であり、極めて異質といわざるを得ない。
和装本には異国と自国、ひいては聖と俗を対置させる意図があり、それが作品のメッセージと
なっていたと考えられる。 
 中村暢子氏は、『法華経』二十八品を結縁者が一品ずつ分担して書写したものを持ち寄り供養
する一品経供養の経巻の見返絵に和装の羅刹女が描かれるようになり、それを契機として和装
本《普賢十羅刹女像》が描かれるようになったとする。そして、こうした法会の結縁者には女
性が多く含まれていただけでなく、女性が主体となったものも少なくなかったという25。女絵を
基盤とするつくり絵の和装十羅刹女と仏画の普賢という異なる絵画のジャンル・様式・技法の
対置は、聖なる存在と対比することで自らを罪深い存在と位置づけ、救済の願いを托す構図と
して機能する。華やかな盛装で、より世俗性を強調した貴族女性自らの似姿の仏画空間への投
影。聖と俗のイメージが対比的になればなるほど両者が同じ空間に存在することの意味が強調
され、女人救済のメッセージは強固なものとなる。従って、イメージの対比による視覚的イン
パクトが和装本《普賢十羅刹女像》において重要な要素であったと考えられる。 
 こうした女人救済思想は光明寺本絵巻にも反映しているようだ。佐伯英里子氏は、中宮寺の
尼信如が発願した紙製の文殊菩薩立像と同じ五髻の文殊が下巻第三段の聖衆の 1 体として描か
れていることや（図３-１．第五紙）、当麻曼荼羅厨子結縁者の検討を踏まえ、この絵巻制作に九
条家ゆかりの女性たちが関わった可能性を指摘する26。こうしたことから、仏画とやまと絵の対
置を聖と俗の対比に見立てる構造は、光明寺本絵巻においても女人救済の図様として機能して
いたと考えられる。 
 和装本《普賢十羅刹女像》と光明寺本絵巻下巻第三段の相違点にも言及しておこう。前者は
聖なる空間である仏画への「俗」の侵入であるのに対し、後者は世俗空間であるやまと絵（吹
抜屋台）への「聖」の侵入であり、同じ組み合わせでもその関係は全く逆である。また、たと
え俗形であったとしても十羅刹女は眷属であり往生者ではない27。さらに、和装本《普賢十羅刹
女像》は普賢菩薩に和装の十羅刹女を拮抗させるパロディめいた趣向が敬虔な雰囲気を損なっ
ているといえよう。武笠朗氏は一品経供養がその始まりから遊興的性格の強い法会であったと
                                            
24 14 世紀の和装本には奈良博本（鎌倉時代）・大福寺本（南北朝時代）など、普賢菩薩自体が宋の装束・
絵画様式で描かれるものも見られる。しかし、以上の理由からこの場合も事情は同じであり、普賢の装束
が和装にでもならない限りその意味合いに変化は無い。 
25 中村暢子「益田家旧蔵普賢十羅刹女像の和装本成立の意義」『美術史』168 美術史学会 2010 年 
pp.449-453 
26 前掲「当麻曼荼羅縁起絵巻の製作背景に関する一試論」pp.136-140 
27『法華経』普賢菩薩勧発品での普賢の眷属は大菩薩衆となっている。《普賢十羅刹女像》は大菩薩衆の代
わりに十羅刹女を眷属としている。 
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指摘しており28、和歌・書画・装束・室礼など全てに渡って結縁者が美麗を競う催しであったと
考えられる。それに対し、光明寺本絵巻下巻第三段は鈍色と白の装束をまとった本願尼と女房
たちのいる装飾性を廃した吹抜屋台に、装飾過剰な三菩薩が描かれる。女人救済という同じテ
ーマを背景に持っていたとしても、こうした点において両者は大きく異なるのである。 
 
聖と俗の対比 
 光明寺本絵巻下巻第三段の仏像と人物像が同じ現世空間に存在することをより強く認識させ
る要素として、両者を同じ室内に併存させていることが挙げられる。往生屋を描いた来迎図の
中で、聖衆が往生者の室内に入り込もうとする様は瀧上寺本《九品来迎図》（13 世紀末）にも見
ることができる。現存三幅の内、上品上生図・上品中生図（図５-ａ）では蓮華台を捧げ持って
跪く観音の雲が往生屋の簀子に差し掛かっているのである。それらに対し、下巻第三段では観
音の捧げ持つ蓮華台と雲が庇にまで入り込んでおり、往生者とのより親密な関係性が感じられ
る。また、社寺縁起や高僧伝といった他の絵巻でも神仏が室内に描かれる場面を目にすること
がある。しかし、それらは既に述べたように様式的に両者の差異を強調する意図は無く世俗化
したイメージの親しみやすさが狙いと感じられ、光明寺絵巻のような対比的イメージによるイ
ンパクトは感じられない。 
 日本以外の聖と俗の対比的イメージの作例にも目を向けてみよう。中国における立像の阿弥
陀来迎図は北宋に始まるとされるが、それは阿弥陀もしくは阿弥陀三尊を大きく描いた礼拝画
的なもので、往生者が描かれる説話画的な構図のものは残っていない。そうした中、西夏のハ
ラホト出土の斜め左を向いた阿弥陀来迎図には画面の左端に党項族の礼服を着た人物が往生者
として描かれ、西夏の仏画を特徴的づけている。阿弥陀に引接されようとするその人物は発願
者でもあるのだろう。往生者は西夏の装束で描かれるわけであるから尊像とは対比的なイメー
ジとして描かれる。しかし、それはモチーフとして主尊と対等な関係にあるのではなく、構図
上の主題はあくまで阿弥陀である。つまり、往生者のいない中国の阿弥陀来迎図の構図をその
ままにして、画面隅に往生者を小さく描き添えているに過ぎないのである。こうした世俗人物
を仏画の構図に描き添える手法は高麗仏画にも見ることができる。 
 日本の阿弥陀聖衆来迎図はこうした礼拝画的な構図を崩さない阿弥陀来迎図とは異なるが、
それでも往生屋は画面隅に小さく描かれ、添景として人物が描かれる点では共通しているとい
えよう。光明寺本の本願尼もまた、下巻第三段の画面を全て開いて見る限りにおいては添景に
過ぎない。しかし、絵巻の鑑賞法に準じて図３-２のＡの枠内で見るとどうであろう。観音と本
願尼は中心モチーフとして画面中央で対峙しているのである。このような構図は他で見ること
                                            
28 武笠朗「源氏供養と普賢十羅刹女像」小嶋菜温子、小峯和明、渡辺憲司編『源氏物語と江戸文化』森話
社 2008 年 p.205 
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はできないし、当時の人に強いインパクトを与えたのではないだろうか。それに加え、日本の
世俗画であるやまと絵の様式と南宋仏画の様式を対置させることで、聖と俗の視覚的コントラ
ストが強い効果を生み出している。現世空間への聖なる存在の出現という設定は、和装本《普
賢十羅刹女像》や往生者の描かれた他の阿弥陀来迎図以上の臨場感を見る者に与えただろう。
また、既に述べたように、画面を美麗に飾り立てる欲求を抑制した表現を下巻巻頭から継続し、
最終段の豪華な装束の聖衆によってその抑制を一気に解放するという演出は、絵巻の特性を生
かした画像編集としてさらなる劇的効果を生み出したと考えられる。 
	 
２．立像阿弥陀聖衆来迎図の構図の分類 
	 
往生屋の変遷 
 光明寺本絵巻下巻第三段は、上品上生の来迎を描いていること、阿弥陀聖衆が山を背にして
立像で斜め右を向き、画面左から画面右端の往生屋へ向かうこと、観音・勢至・普賢の三菩薩
が先行し、舞・鶏婁鼓・一鼓の三菩薩がそれらに続く編成で総計 25 体の菩薩が描かれることか
ら、「早来迎」で知られる知恩院本《阿弥陀二十五菩薩来迎図》（14 世紀）との共通性が常に指
摘される。しかし、『観無量寿経』を典拠としない虚空の飛天や地表の小菩薩坐像は知恩院本に
は存在せず、また、往生屋の構図も異なる。光明寺本絵巻では斜軸が左下がりで正面は向こう
側の斜投影面、つまり、阿弥陀聖衆の方を向いているのに対し、知恩院本の往生屋は斜軸が左
上がりで正面を手前斜投影面に設定しているのである。 
 これら知恩院本との相違点を共通項として満たす作例として挙げられるのが、光明寺本絵巻
に先んじる作であり、一ノ谷の戦で平敦盛を討ったことを機に出家し法然の弟子となった熊谷
直実の臨終往生の本尊とされる清涼寺本《迎接曼荼羅》（13 世紀前半）である29。《迎接曼荼羅》
は画面下 3分の 2に来迎場面（図４-ａ）30、上 3 分の 1に帰り来迎場面が配された説話画的構
                                            
29 《迎接曼荼羅》は正本と 14 世紀の模写である副本が清涼寺に現存する。正本の制作年代について、濱
田隆氏は禅林寺本《山越阿弥陀図》と同じく藤原様式の面影をほとんど全く認めえないとして 13 世紀前
半の作とし、臨終行儀の礼拝像らしからぬ説話画形式から見ても直実所持のものではないと考える（「清涼
寺藏迎接曼荼羅圖考」『国華』1024 国華社 1979 年 p.12）。また、中野玄三氏は菩薩の引目鉤鼻風に古
様を認めながらも金泥の隈取技法から承久本《北野天神縁起絵巻》を遡らない 13 世紀前半の作とし、法
然が上品上生往生を認めない立場であることにも鑑みて、法然が直実に与えたとされる迎接曼荼羅そのも
のではないとする（『来迎図の美術』同胞舎出版 1985 年 p.208）。それらに対し、吉村稔子氏は尊像の表
現様式などを平安末～鎌倉時代の絵画と比較し、表現が硬化していないことから《迎接曼荼羅》を禅林寺
本《山越阿弥陀図》に先んずる 12 世紀末～13 世紀初頭の作と比定。直実が所持した可能性を示唆してい
る（「清涼寺迎接曼荼羅と上品上生往生願」『美術史』126 美術史学会 1989 年 p.127）。その由来と推定
年代には隔たりがあるが、いずれにしても清涼寺本《迎接曼荼羅》が光明寺本絵巻に先行する作例である
ことを否定するものではない。 
30 《迎接曼荼羅》の正本は保存状態が悪く図様が不明瞭なため、阿弥陀聖衆が悉皆金色身であることや聖
衆の配置の僅かな違い以外はほぼ忠実な模写と考えられる副本を図４-ａとして掲載した。 
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図を取る31。下部の来迎場面では、往生屋と三菩薩の周囲に坐像の化仏と小菩薩が配され、虚空
には数多くの立像の化仏と共に飛天も描かれる。菩薩が 25 体より多いこと、阿弥陀聖衆が乗る
来迎雲が描かれないこと、坐像の化仏が光明寺本に存在しないこと等相違点もありながら共通
する要素が多い。中でも注目されるのは往生屋の構図の共通性である。《迎接曼荼羅》で描かれ
る往生屋は簡素なものであるが、さらに屋根を取り除いたものがほぼそのまま下巻第三段に借
用されているのがわかる（図４-ｂ）。蔀を吊り上げ開放された屋舎左端の 1間から対角線上に向
こう側の下長押（左下がりの斜軸）が見える構図は違和感無く吹抜屋台の一部に成り済まして
いるのである。また、右隣の 1 間が閉じられて屋内が見えないところまで共通しており、両者
の密接な関係が伺える32。このように見てゆくと、光明寺本絵巻は制作年代だけでなくモチーフ
の特徴においても清涼寺本《迎接曼荼羅》と知恩院本《阿弥陀二十五菩薩来迎図》の中間に位
置すると考えることができよう。 
 清涼寺本《迎接曼荼羅》と光明寺本絵巻に共通する往生屋の構図の原型と見られるものを前
出の平等院鳳凰堂壁扉画《九品来迎図》の下品上生図（図４-ｃ）の往生屋に見ることができる33。
入母屋の建築構造の概観がわかるほどに全体像が描かれ、左下がりの斜軸を持つ斜投影図的表
現であり、棟は水平軸に沿っている。また、平等院鳳凰堂壁扉画《九品来迎図》には、上品中
生図のように棟が左下がりの往生屋を持つものもある34、こうした往生屋の 2種の構図は光明寺
本絵巻より後年の作である前出の瀧上寺本《九品来迎図》でも確認することができる。瀧上寺
本は四季山水の背景を持つ鳳凰堂壁扉画の流れを汲みながら『観無量寿経』のテクストに忠実
で、全ての図に阿弥陀聖衆が描かれることはない。例えば、下品中生図（図４-ｄ）では化仏の
みの来迎が描かれる。従って、鳳凰堂壁扉画のような堂内の荘厳ではなく絵解きが主目的であ
ると考えられ、説話画的傾向が強い。また、諸尊を悉皆金色身とすることなど鎌倉時代後期の
特徴も有する。 
 瀧上寺本《九品来迎図》現存の 3 幅の内、上品上生・上品中生図（図５-ａ）の往生屋が鳳凰
堂扉絵上品中生図と同じく棟が左下がりの斜軸方向、下品中生図（図４-ｄ）が鳳凰堂扉絵下品
                                            
31 濱田氏は前掲「清涼寺藏迎接曼荼羅圖考」で、直実往生の経緯を記した『迎接曼荼羅由来』の直実が見
た夢の内容を根拠に、《迎接曼荼羅》上部場面を通説の「帰り来迎」ではなく極楽東門前で阿弥陀聖衆が来
迎の準備を整えている場面であると解釈している（p.11）。 
32 両作の関係者として、法然の弟子で浄土宗西山派の祖証空が挙げられる。証空は公卿出身であり専修念
仏を旨とする法然を師としながら、仏画制作をはじめとした貴族的な諸行も推奨した。証空は光明寺本絵
巻成立の背景となる貴族を中心とした鎌倉時代の当麻曼荼羅信仰の指導的立場でもあった。《迎接曼荼羅》
は証空による直実宛の自筆消息が含まれる『源空・証空自筆消息』などの古文書と共に重要文化財に指定
された作品である。中野玄三氏は証空の指導のもと、この絵が制作された可能性を指摘している（前掲『来
迎図の美術』p.208）。 
33 鳳凰堂壁扉画《九品来迎図》の内、創建当初（11 世紀中頃）の姿をある程度留めているのは上品中生・
上品下生・中品上生・下品上生の扉絵 4 図のみであるが、そこに描かれた屋舎の構造や向きはそれぞれ異
なっている。 
34 上品中生図の往生屋の箇所は原本では剥落が激しくほとんど見えないが、模本によって確認出来る。詳
細にわたるまで忠実に模写されたかどうかはともかく、概ね原本に倣ったものと考えた。 
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上生図（図４-ｃ）と同じく棟が水平斜軸方向となる。鳳凰堂扉絵下品上生図の往生屋の屋根の
上部は霞で隠されながらも右側の妻が見え入母屋の構造が確認できるのに対し、瀧上寺本下品
中生図ではその右側が画面外に出ている。屋根の上部はさらに霞に覆われ、その霞と屋根の境
に棟が描かれて寄棟から切妻に変更されている。また、前者の往生屋の二層屋根の下層の板葺
屋根が後者では清涼寺本《迎接曼荼羅》や光明寺本絵巻と同じ吊り上げた蔀に描き変えられる
などの変更も見られる。しかし、屋内で臥する俗人の往生者に妻らしき俗人女性と僧が付き添
うという人物構成は共通し、後者が前者またはその類本を参照した跡が伺える35。清涼寺本《迎
接曼荼羅》の往生屋は瀧上寺本下品中生図と同じ水平方向の棟を持つが、その右側がさらに画
面外に出るため、一間半ほどしか描かれない。つまり、より単純化と断片化が進んでいること
が見て取れる。そして、この絵は上品上生図であることから往生者は臥する俗人ではなく僧形
の横向き単独坐像に代わっている。 
 四季絵として山水の背景を重視する九品来迎図は、建造物もその深い奥行空間に合わせた立
体構造を描く必要があり、左下がり斜めの棟を持つ屋舎はそれにふさわしいといえよう。とこ
ろが、瀧上寺本《九品来迎図》下品中生図は画面上半分に来迎（往生者の臨終）場面、下半分
に往生者の生前の場面を描き分けており、画面上下の空間的連続性による深い奥行が消失する。
上下を二分する時空の境界は霞で覆い隠されてさらに奥行感は曖昧となり、建造物は水平棟で
しかも限られた部分しか描かなくなる。これが、同じく画面上下二分の説話画形式を持ちつつ
も、さらに奥行が浅く簡略化された背景を持つ清涼寺本《迎接曼荼羅》となると、それに応じ
てより単純化・断片化・平面化された往生屋が配されるようになったと解釈できる36。 
 往生屋が描かれていなかった阿弥陀聖衆来迎図の構図に後付けとして往生屋を配するような
場合、より単純化・断片化・平面化した清涼寺本の往生屋のような形体の方が絵画空間に合わ
せて屋舎を描き直す必要がなく、融通が利いただろう。《四十九化仏阿弥陀聖衆来迎図》（京都・
光明寺 13 世紀後半）・《帰り来迎図》（香雪美術館 南北朝時代）にも同等の往生屋を見ることが
でき、容易に追加可能なモチーフであることがわかる37。従って、こうした往生屋の屋根を取り
                                            
35 経典に比較的忠実な来迎表現の瀧上寺本《九品来迎図》下品中生図は化仏が屋根の上に描かれるのみで
（図４-ｄ）、鳳凰堂扉絵下品上生図のように往生屋の向こう側の斜投影側面から迎接を受けるようには描
かれていない（図４-ｃ）。 
36 瀧上寺本《九品来迎図》下品中生図は画面上下が別の場面に分かれるとはいえ、モチーフの縮尺は画面
上半分を小さく描いており、画面下が近景で上が遠景という統一的な奥行空間の名残を留めている。対し
て、清涼寺本《迎接曼荼羅》の分割された上下の画面は縮尺が同じで空間的連続性は無く、全く別の時空
として描いている。 
37 《四十九化仏阿弥陀聖衆来迎図》の往生者は向こう側の斜投影面ではなく正面斜め左を向き、斜め右向
きの阿弥陀三尊と正対はしないところが異なる。一方、《帰り来迎図》は引接後であるため往生屋には誰も
描かれていない。また、光明寺本絵巻以外の当麻曼荼羅縁起絵の往生屋としては、左右反転したものでは
あるが当麻寺本左幅の来迎場面の往生屋が共通する構図として挙げられよう。ただし、この往生屋に蔀は
描かれず、本願尼の姿は尼削ではなく丸剃りとなり、建築様式や装束が次代のものとなっている。また、
熨斗家本下巻第六段の往生場面は、往生屋のみならず来迎場面全体が当麻寺本の構図をそのまま借用して
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除くことで光明寺本絵巻下巻第三段の吹抜屋台の一部として組み入れるのは雑作も無かったで
あろう。作者は仏画の往生屋の一部を吹抜屋台に描くことで世俗画の屋舎に往生屋としての意
味を持ち込もうとしたと考えられる。一方、あくまで四季山水を基盤とする九品来迎図は極端
に単純化が進むことはなく、13 世紀末になっても瀧上寺本の下品中生図のように写実的な往生
屋が依然として描かれたと考えられる。 
 以上、往生屋に関して平安時代の九品来迎図からの図様の継承と変遷を見てきた。それをま
とめたのが表１である。しかし、光明寺本絵巻の来迎場面が平安時代の阿弥陀来迎図から受け
た影響は限定的なものであったと考えられる。何故なら、次に扱う主要モチーフの配置法や第
３節で扱う背景モチーフには平安時代の九品往生図や阿弥陀聖衆来迎図の直接的な影響が見い
だせないからである。 
	 
阿弥陀聖衆の来迎方向と奥行 
 重源による立像阿弥陀三尊像の請来以降、日本で立像の阿弥陀来迎図が描かれるようになっ
たとされるが、その現存最古例とされる清涼寺本《迎接曼荼羅》の阿弥陀は、袈裟の堅条・横
堤の入り方まで光明寺本絵巻の阿弥陀と共通する。既に述べたとおり、やはりこの絵は光明寺
本絵巻と密接な関係にあるようだ。また、堅条・横堤による筋の入った袈裟の特徴は、配色は
異なるもののボストン美術館蔵の南宋仏画《阿弥陀来迎図》（13 世紀、図５-ｂ）にも見ること
ができる。この阿弥陀三尊は、斜め右向きであることや印相と持物（阿弥陀は右手を挙げて掌
を正面に向け左手を垂下し両手共第一指と第二指を捻ずる来迎印、観音は蓮台を持ち、勢至は
合掌）が清涼寺本《迎接曼荼羅》・光明寺本絵巻・知恩院本《阿弥陀二十五菩薩来迎図》も含め
た日本の一般的な立像阿弥陀来迎図と共通する点も注目される38。こうした阿弥陀三尊の図像的
特徴は平安時代の坐像の来迎図から既にあり、鎌倉時代に成立した立像の阿弥陀来迎図以降一
般的となるが、南宋での作例はボストン美術館本が希少な例といえよう。このような南宋の阿
弥陀像が光明寺本絵巻にどの程度影響したかはわからない。しかし、日本の阿弥陀像に固有と
される図像がこうして南宋でも描かれていたわけであり、鎌倉時代の絵画の図様成立の背景に
は多彩なヴァリエーションを持つ南宋仏画というデータベースが存在したことを再認識させら
れる。   
 南宋には立像阿弥陀の独尊や三尊の来迎図があり、その図様は日本と共通のものも含め多様
であったようだ。しかし、多くの聖衆を従える阿弥陀聖衆来迎図を南宋仏画に見ることはでき
ない。それに対し、日本では阿弥陀来迎図が平安時代から聖衆を伴ったかたちで描かれ、独自
                                                                                                                                
いる。 
38 さらに、清涼寺本《迎接曼荼羅》では観音の条帛・天衣の色、勢至の裳の形状と配色といった脇侍の装
束までがボストン美術館本と共通する。 
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の発展を遂げたようだ39。それらは縦長画面で阿弥陀聖衆は正面か斜めを向き、奥（上方）から
接近（下降）するように描かれる。そして、鎌倉時代に立像で描かれることが一般的となって
も縦長画面の奥（上方）から接近（下降）するように描くという基本的な来迎方向の構図は継
承される。これらは、九品来迎図の来迎が地面に平行な水平面に沿った進行方向に見えること
と比べると傾斜した下降線を辿る印象が強いが、画面奥から手前へという進行方向は同等とい
えよう。そのような中、すでに共通項が多いことを指摘した清涼寺本《迎接曼荼羅》・光明寺本
絵巻・知恩院本《阿弥陀二十五菩薩来迎図》は進行方向の奥行が浅いのが特徴である40。そのた
め、これら 3 作は「山」・「阿弥陀聖衆」・「往生屋」の三つのモチーフが視点からの距離がさほ
ど変わることなく画面とほぼ平行に並べられ、画面に直交するような奥行方向に沿って配列さ
れることはない。つまり、絵画空間内のモチーフ配置において他の阿弥陀聖衆来迎図と一線を
画しているのである。 
 平安時代から鎌倉時代にかけての代表的な阿弥陀聖衆来迎図の来迎方向とモチーフ配置の特
徴を分類すると表２のようになる41。表２では阿弥陀聖衆来迎図の内、正面向きのものをＡ、斜
め向きをＢ、九品来迎図をＣとした。Ｃ-ｈに当たる鳳凰堂扉絵《九品来迎図》は奥行が深く広
大な山水図の一部に坐像の阿弥陀聖衆が画面奥から来迎する様が描かれる。来迎方向はその背
景描写に合わせた奥行の深いもので、高度を維持して水平面を移動するように描かれる。鎌倉
時代の九品来迎図であるＣ-ｋの瀧上寺本は現存の三幅の内、阿弥陀聖衆が描かれる上品上生・
上品中生図のみが対象となる。俯瞰角度が高いという違いはあるものの、基本的には鳳凰堂扉
絵と同等で広大な山水を背景に阿弥陀聖衆が画面奥から接近する様が描かれる。九品来迎図以
外の阿弥陀聖衆来迎図の内、正面向きのＡと斜め向きのＢ１・Ｂ２は、いずれも画面の広い範
囲に諸尊が描かれて背景描写は無いか僅かなモチーフで自然景を暗示する程度のものが多い42。
諸尊の進行方向は同じく画面奥から手前に向かうが、これらは縦長の画面が多く来迎方向は水
平を維持するというより、やや下降しながら接近するように描かれる。中には、三幅対の横長
画面であるＡ-ｈの高野山有志八幡講本《阿弥陀聖衆来迎図》のように視点が低く進行方向の奥
行が深い例もある。いずれにせよ、こうした来迎方向の傾斜角や奥行の変化は画面の縦横比に
対応したもので、基本的な進行方向は九品来迎図に準ずるものといえよう。 
                                            
39 阿弥陀聖衆来迎図は礼拝画ではなく当麻曼荼羅のような浄土変相図下辺の九品往生図の上品図から鳳
凰堂壁扉画のような九品来迎図を経て発展したものと考えられる。しかし、当麻曼荼羅下辺が古くから失
われていたことが最古の同大転写本である健保本に先行する『建久御巡礼記』に既に記されており、浄土
変相図下辺の九品往生図の九品来迎図への継承関係を実証的に確認することはできない。 
40 この 3 作の他、共通する来迎の構図を持つ作例には東京国立博物館の《阿弥陀聖衆来迎図》（14 世紀）
がある。 
41 本章では阿弥陀来迎図の内、独尊・三尊以外の諸尊も描く《九品来迎図》・《迎接曼荼羅》・《阿弥陀二十
五菩薩来迎図》などを総称する場合は「阿弥陀聖衆来迎図」とする。 
42 個人蔵《阿弥陀二十五菩薩来迎図》や小童寺本《阿弥陀二十五菩薩来迎図》のように背景が具体的に
描かれ、その占める面積の広い例もある。 
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 それらに対し、Ｂ３-ｋに当たる清涼寺本・光明寺本絵巻・知恩院本（以下Ｂ３-ｋグループ）
は「山」・「阿弥陀聖衆」・「往生屋」が主要モチーフとなり、山と往生屋は画面の左右両端に配
置され、阿弥陀聖衆の進路の起点と終点となる。そして、それらは奥行の浅い位置関係で左か
ら右への進路を辿る。この点が他の阿弥陀聖衆の画面奥からの来迎とは全く異なるのである。
つまり、Ｂ３-ｋグループの構図には、それ以前の阿弥陀聖衆来迎図との直接的な継承関係はな
いと考えられる。平安末期以前に類例を見ない立像の阿弥陀来迎図の成立が南宋から重源が請
来した阿弥陀三尊像によるものなら、Ｂ３-ｋグループの構図も同様に外来の図様の影響と見る
べきであろう。 
 そのイメージの源泉を探る手掛かりの一つとして、福井県西福寺本《観経序分義変相図》を
挙げることができよう。この南宋仏画は阿弥陀来迎図ではないが、画面上半分には山を起点、
屋舎を終点としたＢ３-ｋグループに相当する奥行の浅い横方向の来迎の構図を見いだすことが
できる（図５-ｃ）43。《観経序分義変相図》は摩竭陀国の王子阿闍世による父王頻婆紗羅と母韋
提希夫人の幽閉という『観無量寿経』序説の内容を描いた説話画である。西福寺本の異なる時
空（エピソード）を一画面にまとめる構図は清涼寺本《迎接曼荼羅》や日本に請来された他の
《観経序分義変相図》である円照寺・大恩寺本よりやや複雑ではあるものの、空間構成には類
似性が認められる。そして、その画面上部には、幽閉された韋提希夫人の窮地を知った釈迦が
目犍連・阿難ら侍者を率いて雲に乗り耆闍崛山（画中の書き込みでは「祗闍崛山」）から下り王
舎城上空に現れたところが描かれる。この構図を左右反転させれば、左端に山、中央に斜め右
向きの諸尊、右端に屋舎となってＢ３-ｋグループに一致する44。主題が異なるとはいえ、同じ
『観無量寿経』がテクストである45。しかも、それを迎えるのは共に女性であり、韋提希夫人と
横佩大臣の娘（中将姫）が女人救済を願う当時の女性にとって重要なヒロインであったことは
容易に察しがつく。従って、こうした南宋仏画の類例が光明寺本絵巻の来迎場面に何らかの影
響を与えたとしても不思議はないだろう。 
 話は往生屋に戻るが、韋提希夫人が幽閉された楼閣（図５-ｃ、左下）は前出の鳳凰堂扉絵上
品中生図と瀧上寺本上品中生図（図５-ａ）の入母屋造の往生屋に良く似ている。特に後者は西
                                            
43 この他、南宋からの請来画として水陸画と呼ばれる道教の神仏が降臨する様が縦長画面に描かれた掛幅
がある。一見するとその径路は縦長画面のＢ１・Ｂ２グループと同等のように見えるが、水陸画の神仏の
進行方向は奥行がより浅い。その分進行方向の三次元空間上の傾斜角がより大きく下降して見えるので、
文字どおりの〈降臨〉といえよう。南宋で盛行した説話画の来迎・降臨図の傾向として、こうした奥行の
浅い進行方向が特徴としてあったと考えられる。 
44 西福寺本《観経序分義変相図》の王舎城上空の諸尊の内、釈迦のみ坐像であるので、その点は異なる。
また清涼寺本《迎接曼荼羅》の山は諸尊の背後にあるというよりは山稜が手前に描かれていると見る方が
正確ではある。この問題は次節でふれる。 
45 下巻第二段で化尼が当麻曼荼羅の前で本願尼に講釈するように、当麻曼荼羅自体が『観無量寿経』を絵
解きするための変相図であり、序分義はその画面の左辺（詞書では〈南乃へり〉）に、九品往生（詞書では
〈上中下品〉）は下辺にそれぞれ描かれている。 
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福寺本《観経序分義変相図》に類する南宋絵画の楼閣イメージを借用し、引き上げた蔀を楼閣
の二層屋根の下方の屋根に見立てたかと思える。そして、両者の棟の傾斜角が不自然なくらい
迫り上がるところまでもが共通している。建物の外観だけではない。《観経序分義変相図》で屋
根の前後に配される雲が、瀧上寺本上品中生図ではそれと似た形体の樹木（松と桜）に置き換
えられているように見える。こうした点を踏まえると、鳳凰堂壁扉画のような九品来迎図に西
福寺本かそれに類する南宋仏画の建造物表現が加味され、瀧上寺本上品中生の往生屋が生み出
されたという可能性が伺える。 
 
３．浄土教の世界観と海景イメージ 
	 
彼岸と此岸を隔てる大海原 
 前節では絵画空間上の主要モチーフの配置について考察した。この節では背景として描かれ
るモチーフを問題とする。光明寺本絵巻と他の当麻曼荼羅縁起絵の相違点の一つに、海景イメ
ージの有無がある。絵巻や掛幅に描かれた他の当麻曼荼羅縁起絵の場合、阿弥陀聖衆は二上山
であることを示す二つの峰を越えて麓の当麻寺堂内に坐す本願尼（中将姫）に向かうように描
かれる。つまり、現実の当麻寺の地形に準じているわけである。当麻寺本《当麻曼荼羅縁起絵》
左幅に至っては、地理や建造物の方位まで現地の実情に従って描かれているという46。対して光
明寺本絵巻下巻第三段では山景に二つの峰が無いばかりか、山と屋舎の間に実際にはありえな
い大海原が広がる。これでは、描かれている場所が当麻であることを示すことができない。こ
のことは、光明寺本絵巻が当麻寺の宣伝布教のために制作されたものではないことの根拠にも
なろうが、それにしても何故、光明寺本絵巻は当麻の地理的景観を無視してまで大海原を描く
必要があったのだろうか。 
 平等院鳳凰堂には前出の九品来迎図の他に、本尊背後の仏後壁前面に保存状態が悪く図様も
不明瞭な壁画がある。それは、堂内の壁扉画の中でも重要と考えられる位置に描かれているに
もかかわらず、主題に関しては定説を見ていない。その大まかな構図は、画面右上隅と中央に
伽藍が描かれ両者を海が隔てるというもので、海が二つの領域を分かつ点で光明寺本絵巻と共
通する。冨島義幸氏は金戒光明寺の《地獄極楽図屏風》右隻（14 世紀、 図６-ａ）の図様に、
阿弥陀三尊が大願船に乗って海を渡り衆生を極楽に連れ帰るという 7 世紀に唐の迦才が著した
『浄土論』の内容を見いだし、鳳凰堂仏後壁前面画も同じ世界観の反映であるとする。前者が
二曲一双の画面上方に極楽浄土、大海を隔てて右隻右下に現世、左隻左下に地獄を描くのに対
し、後者は画面右上隅に極楽浄土、大海を隔てて中央に現世が描かれているとするのである。
                                            
46 杉野愛「当麻寺本当麻曼荼羅縁起絵二幅の画面構成」『美術史』158 美術史学会 2005 年 
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さらに氏は、当時の貴族が現実の鳳凰堂を極楽浄土、宇治川を大海と見立てたことにも言及し
ている47。つまり、彼岸と此岸を海が隔てるという世界観を貴族たちは両作品の時代を通して共
有していたとするのである。 
 
経巻見返絵の普賢影向図 
 では、海上を阿弥陀聖衆が船ではなく雲に乗って渡るイメージは何処から来たのだろうか。
須藤弘敏氏は九品来迎図や斜め向きの阿弥陀来迎図は普賢変相図の図像に由来することを指摘
している48。確かに、平安時代から伝わる普賢菩薩が描かれた紺紙金字法華経・観普賢経の見返
絵は、画面下に近景の陸地や屋舎、画面上方に遠景の島、そして、その間に広がる海上に雲に
乗った斜め向きの騎象の普賢菩薩が眷属を引き連れ影向する様が描かれる（図６-ｂ）。そうする
と、阿弥陀聖衆が海上に描かれない九品来迎図は別として、斜め向きの阿弥陀聖衆来迎図（表
２．Ｂ１・Ｂ２グループ）は彼岸と此岸を大海が隔てるという世界観を継承しつつ、こうした
普賢影向図の影響から諸尊を雲に乗せ海上を進むように描いたものかも知れない。また、彼岸
である阿弥陀浄土は《地獄極楽図屏風》に示されるように平坦であるはずだが、俯瞰角度の小
さい構図の水平線上近くに陸地を描くとなると、それが平地では面積が狭くなり過ぎてその存
在を充分に認識させるのが難しい。そこで、経巻見返絵に描かれる高さのある地形（遠山）を
彼岸の姿としてそのまま借用したとも考えられる。彼岸を山のイメージと結びつけたのは、山
上他界観という思想的背景の他にこうした作画上の都合もあったのではないだろうか。ただし、
経巻見返絵の普賢影向図は画面奥から手前への影向であり、その点は伝統的な阿弥陀来迎図と
同じで光明寺本絵巻とは異なる。しかし、図式的ともいえるくらい視点が高く遠い鳳凰堂仏後
壁前面画や《地獄極楽図屏風》に対し、視点を低くして近づけた実景的な描写である点も光明
寺本絵巻と共通する。 
 ところで、Ｂ３-ｋグループの阿弥陀来迎図の中で、彼岸と此岸を隔てて海面が広がる図様を
持つのは光明寺本絵巻だけである。清涼寺本《迎接曼荼羅》では山と往生屋のある地面は地続
きになっており、海はその背後に描かれ画面中央（図４-ａでは画面上端）には遠景の島が描か
れる。経巻見返絵では、この遠景の島から騎像の普賢が来迎するように描かれるが（図６-ｂ）、
清涼寺本の阿弥陀聖衆は左端から画面内に現れるため、島は彼岸を示す役割を果たしていない。
また、左端の山も阿弥陀聖衆より手前に描かれているため、近景の山は通過点に過ぎないよう
に見える。従って、清涼寺本は《観序文義変相図》と共通する来迎の構図を取り入れながらも
普賢影向図の構図が残る過渡的空間表現と取れよう49。従って『浄土論』の世界観の具体的な反
                                            
47 冨島義幸『平等院鳳凰堂』吉川弘文館 2010 年 pp.82-87 
48 前掲『絵は語る３ 高野山阿弥陀聖衆来迎図』p.28 
49 清涼寺本《迎接曼荼羅》の遠景の島は水平線に位置し奥行表現として機能する他、その上の場面との境
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映とはいえない。一方、知恩院本は山と往生屋のある地面が水面によってはっきりと隔てられ
てはいるが、画面が方形に近いため横幅が圧縮されて海が川のように狭くなり、それに連れて
阿弥陀聖衆の進行方向の傾斜角も大きくなったようだ。従って、遥か彼方からの来迎を示すだ
けのスケール感は無い。このように見てゆくと、光明寺本絵巻のように大海原を諸尊が渡る実
景的な図様はＢ３-ｋグループの阿弥陀来迎図においても他に存在しないことになる。 
 いずれにせよ雲に乗り海上を渡る諸尊を描く図様は、やはり法華経・観普賢経の見返絵に負
うところが大きいと考えられる。特に、普賢影向を描いたものは単独または眷属を従えた騎象
の普賢菩薩が雲に乗って海上を一定の高度で進み近景の岸に向かう構図を持ち、尾を引く雲が
遠景の島を指すことでその終点と起点が明確になっている（図６-ｂ）。こうした点は画面上の進
行方向こそ異なるが、光明寺本絵巻下巻第三段のモチーフ配置の発想の基本となっているとい
えよう。 
 
楡林窟第 3窟の《普賢変相図》・《文殊変相図》 
 経巻見返絵の普賢影向図は、その進行方向に加え、眷属が少数であることも光明寺本絵巻と
は異なるが、光明寺本絵巻と同じく横向きの進行方向で大勢の眷属を従える尊像が海上を進む
例はもっと古い時代から見ることができる。ただし、それらには目指す先である屋舎が描かれ
ていないので、その点においては阿弥陀来迎図とは遠いといえよう。 
 海面上を普賢・文殊が多数の眷属を従え進む姿は法華経変相図として唐代から一対の説話画
として盛んに描かれていた。法華経変相図は、敦煌莫高窟第 172 窟の《普賢変相図》・《文殊変
相図》（図６-ｃ）に見られるように、多くの眷属に囲まれ遠景に山水が描かれる基本的な構図が
盛唐の頃には成立している50。ただし、それらは多数の尊像を画面いっぱいに並べるだけで、実
景的な背景描写と諸尊の動きに乏しい。両菩薩が眷属を引き連れて雲に乗り広い海原を海面す
れすれに進む様が、より写実的な背景表現と動きのある構図によって描かれる図様は、宋代ま
で待たねばならないようだ。瓜洲（安西）楡林窟第 3 窟西壁門口の南北側壁画に描かれた西夏
の《普賢変相図》（図６-ｄ）・《文殊変相図》は宋代絵画を偲ぶ作例として知られている。これら
の壁画は背景が広く空き諸尊は画面にほどよい間隔を保って配置され動感を伴う。諸尊が海原
を雲に乗って渡るその臨場感あふれる様は光明寺本絵巻に近い感覚があり、《普賢変相図》の諸
尊は光明寺本絵巻の阿弥陀聖衆と同じく海面上に楕円を描くように配置されてもいる51。 
                                                                                                                                
界、つまり天上と地上を仕切る役割も果たしている。 
50 『中國石窟 敦煌莫高窟 4』平凡社 1982 年 p.258 
51 楡林窟第 3 窟の《普賢変相図》・《文殊変相図》の諸尊は画面奥（上）の山を背景に横方向（文殊は左、
普賢は右）に進んでいるところが描かれていると考えられるが、その起点と終点を結ぶ経路と位置関係は
明確でない。これは莫高窟や楡林窟の唐代の文殊・普賢変相図にも見られる構図設定であり、西夏の作例
が動的かつ実景的でありながら基本的な構図において同主題の唐代の先行作の空間配置を踏襲しているこ
とを示している。 
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 両壁画の《文殊変相図》には五台山、《普賢変相図》には峨眉山が具体性を持って詳細に描か
れ、実在の霊場と結びついた信仰を伺わせる。こうした変相図と仏教史跡画が一体となる特徴
も光明寺本絵巻と共通するといえよう。また、二上山・五台山・蛾眉山のいずれの山も内陸に
有り、麓に海・湖・大河の類いは無い。共に実在の霊場が描かれながら海景を伴い、現地に取
材した景観描写でないことも共通するのである。さらに、経典外の説話が図様に盛り込まれて
いることも注目に値する。光明寺本絵巻が、後に中将姫伝説を形成する説話の中に『観無量寿
経』の内容を取り入れる一方、楡林窟第 3 窟の《普賢変相図》には、宋代に広まった唐僧取経
説話に取材したと思われる玄奘三蔵・猿・馬の姿が描き込まれているのである。双方共に経典
上の諸尊の様を説話の主人公が目撃しており、経典内容を説話のテクスト上で読み解くような
構造が一致する。 
 無論、楡林窟第 3 窟《普賢変相図》・《文殊変相図》と光明寺本絵巻との直接的な影響関係は
考え難い。前者は、従来の文殊・普賢変相図の背景空間を土台としながら遠景の島を実在の霊
場としてクロースアップして描いたものと考えられる。そのため、水平線は隠されて奥行が浅
くなり、俯瞰角度は大きくなる。彼方に水平線が広がる光明寺本絵巻の深い奥行空間とは異な
るのである。しかし、海上を渡る多数の諸尊をより実景的に描く図様は光明寺本絵巻に通ずる
ものがある。また、瓜洲は玄奘がインドへ向かった途上の地であり、当地の縁起と関連づける
かたちで楡林窟をはじめ近隣の莫高窟の西夏の壁画に玄奘一行の姿が描かれたのだろう。仏画
の定型に地域の縁起を絡めて説話画化する作例として、両者は共通の魅力を備えているといえ
よう。 
 
《文殊渡海図》 
 その楡林窟第 3 窟《普賢変相図》・《文殊変相図》で失われた水平線のある奥行の深い図様と
しては、醍醐寺の《文殊渡海図》（13 世紀後半 図６-ｅ）が挙げられよう。日本で描かれたこの
宋風仏画も、『法華経』や『華厳経』と関連づけられることが多い。山容が描かれない海だけの
背景であるものの、騎獅の文殊五尊であることからやはり五台山信仰に基づく図様とされる52。
興味深いのは、楡林窟第 3 窟《普賢変相図》・《文殊変相図》では壁画であるにもかかわらず背
景を華北山水の水墨表現で描き、諸尊を宋代仏画の様式で表すなど、宋の絵画様式を可能な限
り忠実に模倣しようとしているのに対し、日本で描かれた《文殊渡海図》は眷属や獅子・雲・
波に至るまで宋の絵画様式に準じながらも本尊は肥痩のない温雅な線描に截金などの平安仏画
の技法を用いていることだ。やはりそこには、受容者側の文化的アイデンティティーの度合が
反映しているといえよう。 
                                            
52 金子啓明氏は中国の五台山文殊像には純然とした五尊形式のものは少なく、日本で流行した特殊な図様
とする（『日本の美術 314 文殊菩薩像』至文堂 1992 年 pp.26-28）。 
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 また、文殊五尊が海上を右に進む醍醐寺本《文殊渡海図》のイメージには浄土教との関連が
指摘されてもいる。有賀祥隆氏は、この絵が『仏頂尊勝陀羅尼経』にまつわる説話を典拠とし
たものとし、この経典を持呪するものは極楽往生を遂げるという内容が浄土教と相通ずるもの
であるため、図様も共通するというのである53。確かに、この作品と光明寺本絵巻の来迎場面に
共通項を見いだすことは可能であろう。つまり、光明寺本絵巻の阿弥陀聖衆は右横方向への進
路を進み、その背景には水平線を臨むことができる。しかし、この右向きの進行方向が阿弥陀
来迎図を意識したものだとするのには疑問が残る。なぜなら、《文殊渡海図》に類する構図は他
の南宋宗教画でも目にすることができるからである。例えば、ボストン美術館の三幅対《三官
像》の内の〈水官像〉（図６-ｆ）が挙げられよう。これは道教絵画でありながら、やはり進行方
向は右向きである。また、海面上だけでなく虚空にも風神雷神が描かれ、画面全域に諸尊が配
される動的で説話画的な構図は光明寺本絵巻の来迎場面により近いといえる。こうした点から、
水平線のある奥行の深い背景に、奥行の浅い右向きの進行方向を持った諸尊が描かれる図様が
南宋の宗教画に少なからず存在し、それが光明寺本絵巻の来迎場面にも取入れられたと考えら
れる。思想的背景によるものより、こうした説話画的宗教画の図様の影響と考える方が自然で
はないだろうか。 
 以上のように、起点と終点を提示し諸尊が横方向に進むという奥行の浅い来迎の空間設定と、
彼方に水平線を臨む奥行の深い背景の空間設定を持つ光明寺本絵巻の来迎場面には、宋代絵画
の構図原理が深く関わっていたと考えられる。近代以前の日本人にとって、大海原は異世界へ
と続く遥かな時間と空間の表象として機能していたのであろう。光明寺本絵巻における大海イ
メージの挿入は現実の地形の再現以上に浄土教の世界観を表すスペクタクルが優先された結果
といえよう。 
 
まとめ 
 
 Ⅱ第１節では光明寺本絵巻の絵画様式を「物語絵巻」・「説話絵巻」・「宋風仏画」の三つに分
類した。これらの様式は「貴」・「賤」・「聖」の別を視覚的に明示し、「貴」を軸に上巻の〔貴 － 
賤〕の組み合わせが下巻の〔貴 － 聖〕へ転換することで、ドラマチックな展開を示す。この
点は光明寺本絵巻に顕著な作風として作者の企図したものであったと見てよいであろう。最後
に登場する阿弥陀聖衆の神々しい存在としての視覚的説得力はこの様式的対比によって強化さ
れたのである。第２節では光明寺絵巻の来迎場面に平安時代の九品来迎図の往生屋の構図が継
                                            
53 『日本の国宝』72 朝日新聞社 1998 年 p.58 
 この文殊菩薩像が光明寺本絵巻の阿弥陀聖衆の内の 1 体として描かれた文殊菩薩像や前出の中宮寺の紙
製文殊菩薩立像と同じ五髻であることも興味深い一致である。 
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承されていることを示した。その反面、光明寺本絵巻の絵画空間上の来迎方向やモチーフ配置
に平安時代からの図様の継承が見られないことから、従来の阿弥陀来迎図の分類にはないＢ３-
ｋグループを見いだした。そして、第３節では光明寺本絵巻の来迎場面を特徴づける大海原を
行く諸尊のイメージの源泉を宋代絵画に求めた。 
 第２・３節はあくまでも傍証によるものであり、列挙した作例が光明寺本絵巻と直接的な影
響関係にあったとは考え難く、現存しない類例を想定しての推論の域を出ない。また、これま
で見てきたように、請来された新様式の多様な図様から取捨選択し作品の一要素とするのが鎌
倉時代の絵画の特徴であるなら、イメージの源泉を一つの作例に求めること自体が不毛といえ
るかも知れない。過去の貴族文化である物語絵巻・説話絵巻の様式と新様式の南宋絵画。前者
の体現者が後者を取り入れたというより、全てが選択対象としてあり、それらが孕む意味や表
現効果を吟味して絵巻という時空にモンタージュ（コラージュ）したような、いずれの様式に
対しても等距離に身を置くような理知的スタンスが光明寺本絵巻には感じられる。しかし、重
要なのはそれが無味乾燥な知的操作ではなく鑑賞者の感性に訴えかける視覚効果として結実し
ている点にある。阿弥陀聖衆の南宋仏画様式による異界イメージの神秘性、絵巻の横長画面に
適合する横向きの来迎方向と水平線のある海景による深い奥行のスケール感。こうした南宋由
来の新鮮なイメージが伝統的世俗画の吹抜屋台と対置され、来迎という奇跡を視覚化するので
ある。 
 そして、忘れてはならないのが巻末に添えられる伝統的なやまと絵技法による山景である。
それは、来迎場面の新世界的イメージによる開放感とは対照的な、元居た場所に帰るような安
堵感を見る者に与える。外来の宗教と土着の祖霊信仰、海の彼方の阿弥陀浄土と現世に地続き
の聖地二上山が表裏一体の関係にあるという、客観的・図式的に示すことが困難な矛盾した構
造を重層的な時空表現と新旧の絵画様式を駆使して提示している。それが深い感動を与えるの
は、異種イメージのモンタージュ手法が日本人の死生観を描き出すことに成功したが故ではな
いだろうか。 
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図５-ｂ・ｃ、図６-ｆ 『世界美術大全集東洋編 ６ 南宋・金』小学館 2000 年 
図６-ａ 『図説 日本の仏教 浄土教』新潮社 1989 年 
図６-ｂ 『日本の美術 269 法華経絵』至文堂 1988 年 
図６-ｃ 『中國石窟 敦煌莫高窟 4』平凡社 1982 年 
図６-ｄ 『中國石窟 安西楡林窟』平凡社 1990 年 
図６-ｅ 『日本の国宝』72 朝日新聞社 1998 年 
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結論 
「動画として見る絵画」と映画の普遍性 
 本論で取り上げた絵画はその時代その地域においてある程度受け入れられたものであっても、
その表現自体はあくまでオルタナティヴなものであったと考えられる。それは感性に重点がお
かれた絵画であり、「動画として見る絵画」であることを前提に分析することによって初めて動
勢の持つ役割が明かされる。そこには「サッカード眼球運動」・「追跡眼球運動」といった人の
自然な知覚・認知様式が介在し、イメージの連関を契機として視覚性を超えた観念を生み出す
のである。その観念は私的なものであるため鑑賞者の個別な解釈さえ伴う。従って、「動画とし
て見る絵画」は、宗教やアカデミズムの形式主義による明解な空間表現や寓意を重視する絵画
のような普遍性を持たない。しかし、現代の私たちから見れば、そういった絵画の普遍性は特
定の時代や地域に固有のものに過ぎず、むしろ不可解であったり陳腐であったりする。それに
対し、「動画として見る絵画」は人の知覚・認知様式を基底に置くが故に、その私的で主観的な
観念表現に時代や地域を超えたレベルの普遍性を見いだすことができるのではないだろうか。 
 絵画の様式や図像は表象されたものであることから模本による伝承が容易であるが、動勢は
目に見えない。モチーフを個別に写し取ったとしても、モチーフに内在し他のモチーフとの関
係性から発生する動勢まで気を配らなくては、どのようなダイナミクスの構造をその絵が持っ
ていたかは伝わらないのである。従って、そうした表現が画家個人の創意工夫として単発的に
存在したのか、ある程度の伝承や影響関係が存在するのかは判断が難しい。例えば第三章Ⅰで
見たとおり、李迪《雪中帰牧図》を含め恵崇小景画の流れを汲む作品群には二次元空間上の動
勢を生み出す構図の系譜を推定することができる。しかし、《廬雁図》（第三章、参考図１-ａ）
ではそれは微小なものに過ぎず、《秋野盤雕図》や《寒林鴛鴦図》（第三章、参考図１-ｂ）とい
った伝称作となると模写された時代の様式による墨線が無神経に引かれるだけで、計算された
ダイナミクスなどは見る影も無い。このようにしてダイナミクスの意図は看過され、形式化し
た表象のみが伝承される。張澤端《清明上河図》の場合は後世の同主題作にダイナミクスの構
造が伝わることは全く無く、むしろ《信貴山縁起絵巻》にその片鱗が見られることは第四章Ⅱ
で述べた。そこでは両者の河岸線の比較をおこなったが、第三章Ⅱで見たように牧牛図の汀の
線も動的効果として意図的に用いられていた形跡が残る。とはいえ、これら牧牛図も動的効果
を看過した無神経な伝称作が多勢を占めるようになり、やがてそうした表現は姿を消したと考
えられる。 
 このような表現が主流となるのは、思想や形式より感性が重視され、共感に重きが置かれた
大衆文化が花開く 20 世紀まで待たなければならない。そして、それは最早絵画ではなく、形式
的にも動画であることを自明とする映画においてなのである。劇映画が歴史画や物語性を持っ
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た風俗画の末裔であり、ドキュメンタリー映画が絵画の持つ記録性を継承したであろうことは、
写実的・再現的で物語性のある絵画の衰退期に続いて映画の黎明期が訪れることからも察しが
つく。やがて劇映画は古典的編集という古典形式の獲得によって黎明期から脱却し、その手法
は世界に広く受け入れられる。このようにして観客の主観に訴える手法が一般化した現在、伝
統的な西洋絵画に対する価値基準にも変化が訪れたと思われる。つまり、かつてオルタナティ
ヴな存在であった「動画として見る絵画」は鑑賞者の主観（知覚・認知）によって読み解かれ、
共感と共に普遍的価値を獲得するに至ったと見ることができよう。 
 ところで、本論で取り上げた絵画の特徴として宗教・アカデミズムの形式主義からの逸脱を
指摘したが、それが完全な逸脱ではないことも事実であろう。本論で取り上げた東アジア絵画
は全て宮中で制作されたものと考えられる。そして、本論で取り上げたほとんどの絵画が高度
な技術による再現性を共通項とするのである。そうした厳格さに裏打ちされた遊興性と創造性
は、葛藤を抱えつつも論理的構築性と感性のバランス上に結実する。そうした表現が 20 世紀に
は映画において実現される。両者の違いは、当時の絵画の受け手が少数の支配層であったのに
対し、映画の受け手は一般大衆であったことである。明解な形式や写実的再現性が一般大衆に
とってはむしろ平易な表現、つまり娯楽性として迎え入れられたのである。 
 本論で取り上げた東アジア絵画を、もう一度映画として捉え直してみよう。《信貴山縁起絵巻》
〈飛倉の巻〉は古典的な劇映画の形式に比肩できるスリルと興奮を享受できる表現を確立した。
そして、鑑賞者が普段体験できないファンタジーを臨場感と共に疑似体験できるような、モチ
ーフの連関による物語的な観念をも生み出すに至ったのである。それをあからさまなアクショ
ンではなくドラマ上の機微として機能させ、複雑でアンビヴァレントな心理描写に活用したの
が、徳川・五島本《源氏物語絵巻》の柏木グループの作品群である。両絵巻に対し、李迪《雪
中帰牧図》は黎明期の映画のように日常の単純な営みが記録されたもののように見える。例え
ばそれは、シネマトグラフの発明者リュミエール兄弟による、駅のホームに列車が到着し乗客
が昇降する様を撮影しただけの無編集の作品群（『列車の到着』1895 年）である。しかし、そ
うした原初的映画が日常の再現に終始するのに対し、《雪中帰牧図》には視覚性を超えた観念を
見いだすことができる。ただし、《雪中帰牧図》は冊頁画の一部であったと考えられるため 1本
の映画というよりは 1カット分の断片的な映像であるといえよう。《雪中帰牧図》が内包する意
味はそれらを編集した冊頁全体を見通すことで初めて明かされると考えられる。従って、対幅
画としての現在の姿はイメージの断片が異なるコンテクスト上に再編されたものに過ぎない。
張澤譚《清明上河図》は、動勢が現実の都市空間を移動する臨場感として機能していることが
わかり、改めてそれが人の知覚・認知様式に沿った表現であることを認識させられた。映画の
ジャンルでいえば、劇映画ではなく純粋なドキュメンタリーと見ることができる。従って、こ
こで主体となるのは画中人物（劇映画の主人公）ではなくカメラの視点、つまり鑑賞者自身で
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ある。光明寺本《当麻曼荼羅縁起絵巻》はこれら複数のジャンルを統合した作風と見ることが
できよう。複数のジャンルとそれに伴う様式は作品の構成要素として適材適所にモンタージュ
され、虚実を交えたより豊かな表現世界を現出しているのである。 
 
動勢による絵画分析の有効性 
 映画の場合、ショットを繋ぐことによって空間も同時に構成されてゆく。つまり、時間分析
によって空間意識も生じる。それに対し、絵画は画面空間を視線が滞留・移動することで時間
感覚が生じる。物理的には画面という平面空間の分析に過ぎないものが時間の感覚を生み出し、
そこから運動感や距離感が派生するのである。人の知覚・認知において、時間と空間が不可分
であることをこの構造は示している。こうしたことから、本論における絵画分析のアプローチ
は絵画、特に絵巻の鑑賞法に適合したものと考えられる。 
 筆者が絵画の動勢分析に取り組むきっかけとなったのは、《信貴山縁起絵巻》と徳川・五島本
《源氏物語絵巻》に鑑賞者の注視と視線誘導を促すある種の法則性を感じ取ったことにある。
当初それは趣向として部分的におこなわれる程度のものであって、描かれた図様に対する鑑賞
者の走査順まで設定するような一貫性があるとは考えていなかった。しかし、編集をはじめと
した映画手法にふれ、それが物語を視覚化すべく論理的に分析されたものであることを知り、
その手法の絵巻への転用を試みたのである。結果、《信貴山縁起絵巻》や徳川・五島本《源氏物
語絵巻》をはじめとした一部の絵巻制作の現場においても、映画と同等の分析が一貫した手法
としておこなわれていると考えるようになった。そして、そうした分析法に則ることで、イメ
ージ個々に表象されないイメージの連関による観念の生成を見ると同時に、静止画として分析
するだけでは解明できなかった不可解なモチーフや画面構成にも論理的な裏付けがあることを
見いだしたのは本論に記したとおりである。その例を簡単に振り返ってみよう 
 第一章の《信貴山縁起絵巻》〈飛倉の巻〉においてそれは、第一場面の簀子に沿って走る下男
たちであった。第一場面冒頭部が欠損した状態で、しかも静止画としてこの場面を見ると、彼
らは蛇足の戯画としか思えない。しかし、この絵巻の冒頭部を復元し、その動勢の構造を辿る
ことで、彼らから分析を始めるべきことがわかったのである。また、右から左へという絵巻の
常套的な鑑賞法だけでは第一場面の群像構成の意図が理解できないことも見いだした。この絵
巻は、注視と視線誘導の要因を踏まえたモチーフ造形と配置によって分析された構図を持って
いるのである。 
 第二章の徳川・五島本《源氏物語絵巻》では、復元模本の動勢分析から吹抜屋台を持つ各段
の構図を分類することが可能となった。それは、物語の叙述に向いた「対置的スタティクス」
の構図、その場面のより複雑な心理を描き出す「有機的ダイナミクス」の構図、両者よりプリ
ミティヴな構図、両者の中間に位置する構図の 4 種である。さらにⅡで示したとおり、復元模
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本から色彩とテクスチュアによる動勢も明確となり、原本の分析による構図解釈に大幅な見直
しが必要となっていることを示した。特に、絵具の剥落の激しかった〈鈴虫一〉・〈夕霧〉・〈橋
姫〉には従来とは全く違った構図解釈が見いだされたのである。 
 第三章の李迪《雪中帰牧図》では、全体の構図から細部に至る全てがダイナミクスの構造そ
のものであり、主要モチーフの運動感や速度感の表現に寄与していることがわかった。それに
よって、牽牛幅におけるダイナミクスの構造と無関係な描写が後補であることも明白となった。 
 第四章で扱った張澤譚《清明上河図》は、視点と動勢の分析によって時空表現の構造が明ら
かとなり、その構図の意図を理解することができた。それは、現実の都市空間を移動する臨場
感の演出であった。「時間と距離」（運動と奥行）の体感的な感覚が動勢によって生み出されて
いたのである。 
 以上のように、動勢の分析はイメージの連関による観念を読み解くだけでなく、テクスト・
様式・図像によるアプローチでは解明できない絵画表現の意図を明らかにする手法としても有
効と考えられる。無論、本論で扱った作品が絵画史における特殊事例である以上、この手法が
いかなる作品にも通用するとはいえない。しかし、人の知覚・認知様式に沿った再現的で主観
的な表現を一貫して持つ作例だけにこだわらなければ、部分的にでも様々な作品に適用可能と
考えられる。従って、今後は適用範囲を広げると共に、絵画分析の一手法として提唱してゆき
たい。 
 
世俗性と臨場感の伝播 
 第四章Ⅱでは《信貴山縁起絵巻》〈飛倉の巻〉に対する張澤端《清明上河図》の、主にダイナ
ミクス構造における影響を探った。〈飛倉の巻〉の写実的な世俗性と時空の再現性による臨場感
は、他のいかなる日本絵画より張澤端《清明上河図》に近い。しかし、両者は主題やモチーフ
が一致しないので、直接的な影響関係が指摘できるものではない。第五章Ⅱでは光明寺本《当
麻曼荼羅縁起絵巻》下巻第三段は仏画の阿弥陀聖衆来迎図との共通点を指摘されながらも、象
徴表現に留まらない現実空間的な具体性と臨場感が認められるため、その源泉を宋代絵画に求
めた。結果として、説話画的要素の強い中国及びその周辺地域の宗教画との部分的な共通項を
傍証として指摘することはできたものの、やはり直接的な影響関係を示す特定の作例を挙げる
ことはできなかった。 
 しかし、既に第五章Ⅱ冒頭部で述べたとおり、宋代絵画の受容が画面全体の構図や一貫した
表現様式ではなく部分的・選択的なものである以上、日本絵画との共通項も限られたものとな
るのは当然といえよう。従って、主題や構図からモチーフの種・配置法・描写法に至るまで多
くの共通項を有する作例を想定すること自体が不可能と考えられる。また、受容が選択的であ
るということは批評性の介在を指摘できよう。そこでは受け取る側の趣向や解釈、機知による
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コンテクストの逸脱や転換さえ起こり得るのである。つまり、その影響関係は同種のモチーフ
間や同一の主題間、さらには同一のジャンル間だけの問題ではないと考えられる。さらに、そ
れが動勢という表現様式としては認知され難い要素である場合は、その影響関係が意表を突く
ものに及んだとしても不思議ではないであろう。そして、こうした部分的かつ自由度の高い南
宋絵画の日本絵画への受容の実情をより明確に浮かび上がらせるには、多くの作例の比較検討
を継続することが必要となろう。 
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